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esfuerzo ya se está haciendo. Las corrientes postmodernas, 
postontológicas en la filosofía y las ciencias sociales, las corrientes que 
dentro de las ciencias naturales y la tecnología hablan de un sentido de 
recontextualización, o sea de reflexión comunicativa en el ámbito de su 
quehacer, ya están poniendo en alerta al humanismo de herencia 
decimonónica. 
No es la tecnología la que se ha convertido en un monstruo 
contra el hombre; es el pretendido humanismo quien en su desarrollo 
se pervirtió construyendo un desequilibrio entre hombre y mundo. Ese 
desequilibrio tiene dos extremos: o una subjetividad enana fíente a una 
objetividad gigante, como es el caso del positivismo, o una subjetividad 
gigante frente a una objetividad enana, como es el caso del subjetivismo 
ingenuo. La dialéctica entre mundo y subjetividades, entonces, percibida 
desde la reflexión filosófica por Hegel, quien halla en ella un sentido 
de escisión necesaria en la esencia de la modernidad. Si la modernidad 
siempre es actual, debe haber una constante muerte para que haya una 
constante actualidad. Sin embargo, los paradigmas científicos y tec-
nológicos, que de por sí nacen y mueren al interior del mismo quehacer, 
no alcanzan a ser asimilados por la comunidad cultural, o muchas veces 
son extraños a algunos grupos humanos. Este es un estado de 
desequilibrio, que lleva a extremos en donde se da un abuso de la 
pretendida subjetividad, al no reconocer al otro como otro. 
Lo que es claro, finalmente, es que, en ambos casos, no hay una 
recontextualización de sentido de la subjetividad o de la objetividad. 
Se pierde entonces el valor originario de la técnica, como esencial al 
hombre; se pierde el sentido comunicativo del signo y viene el rechazo, 
o la imposición cultural, acción irresponsable en sí. 
La tecnología debe volver a ser una manera de constitución del 
mundo, como lo puede ser el arte. Es necesaria una recontextualización 
y ello implica un cambio de actitud. El humanismo que fundamenta el 
desarrollo tecnológico debe dar paso, dentro de una nueva revolución 
copemicana, a esa actitud que nos enseñaron los griegos: la de asom-
brarnos frente al universo. Volvernos a asombrar, luego de que incluso 
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con una fórmula, se ha explicado un comportamiento que anteriormen-
te le había parecido misterioso al hombre, es difícil. Sin embargo, si 
esto no se da, el mismo avance científico y tecnológico llegará a un 
momento de pérdida de sentido, y tal vez ese momento llegue demasia-
do tarde: cuando, una sombra gigantesca cubra el orbe, y el hombre 
ciego, no sepa más de sí mismo (72). 
Reconocer la acción cultural tecnológica, como campo de 
acción de la fenomenología, dentro de sus tareas infinitas, abre un 
nuevo camino, horizonte de caminos, para la constitución de un mundo 
cuya base y lelos responsable, sea la reflexión trascendental. 
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Citas Bibliográficas del Capítulo 3 
(1) HUSSERL E. Die Krisis...p.p.275-276 in HOYOS Guillermo. Los inte-
reses de la vida cotidiana v las ciencias. Bogotá: Ediciones de la Universidad 
Nacional, 1986. p.65 
(2) Cfr. HABERMAS Jürgen. Discurso Filosófico de la Modernidad. Bue-
nos Aires: Turus, 1989. p.p. 163 y ss. 
(3) HOYOS G. op. cit. p. 33 
(4 ) «Desafortunadamante, Descartes (...) no puede volver a reconstruir la 
relación necesaria entre la subjetividad pura y su modo de darse sicológicamente, 
corpórea y cotidianamente. La razón es muy sencilla: en el campo de la duda 
ante las solicitaciones del sujeto empírico de imponerse como garante de la 
verdad, el radicalismo cartesiano optó por cortar definitivamente con él» Ibid. 
p. 39 
Y esta negación del sujeto empírico es un contrasentido porque era de él, como 
filósofo que se colocaba en la actitud espiritual de reflexionar 'una vez en la 
vida' y de manera radical, que emanaba dicha actitud. Además, la negación de 
este sujeto empírico es negación de mundo. Por tanto al enfrentarse Descartes 
a esta negación de mundo no le queda más remedio que acudir a un ser superior 
que sea, como lo planteamos en nuestro capítuloprimero, garante de racionalidad 
universal. Husserl, con su método de suspensión, no niega el mundo natural 
sino que le da un sentido radicalmente distinto: 
«La reducción trascendental de la fenomenología es posible en el momento que 
yo 'suspendo' como posible origen de toda experiencia la supuesta objetividad 
'en sí y para sí' del mundo y me vuelvo hacia lo único que tengo del mundo: 
conciencia de él. Mi conciencia de mundo es el flujo de vivencias intencionales 
como representaciones de algo, originadas en la subjetividad, no únicamente 
como 'yo pienso' que pueda acompañar mis representaciones de mundo, sino 
como subjetividad operante, que constituye en cada caso, con base en sus 
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vivencias , el sentido específico de los objetos y mediante él, el sentido de 
italidad objetiva de cada uno de ellos y del mundo en general» Ibid. p. 45 
Es decir, como mundo constituido por la subjetividad operante. Esto es, 
mundo de la vida. 
(5) HUSSERL E. Carteslanlsche Medttatlonen...p.p. 154-155. in HOYOS 
r . Q p . Cit. o. 60. 
(6) HUSSERL E. La Crisis de las Ciencias Europeas y la Fenomenología 
Trascendental. Barcelona: Crítica, 1991. p.191 
(7) «...llevar la razón latente a la autocomprensión de sus posibilidades y, con 
eDo, mostrar claramente que la posibilidad de una metafísica es una posibilidad 
verdadera, es el único medio para poner una metafísica, ésto es, una filosofía 
universal, en el trabajoso camino de su realización.» Ibld. p. 15 
9 ) Cfr. HABERMAS J. Discurso Filosófico de la Modernidad. Buenos 
Aires:Taurus. 1989. Cap.l l : Otra manera de salir de la filosofía del Suieto: 
razón comunicativa vs. razón centrada en el sujeto, p.p. 351 y ss. 
(9) «De hecho Husserl utiliza la fórmula: 
«Como si yo estuviera allí». «El como si de la apreciación adquiere por lo 
mismo el carácter de una continua apresentación social... Ello es de tal manera 
continuo, como si yo estuviera allí con un cuerpo modificado... y el como si 
no es algo caprichoso, no es mera fantasía; es por el contrario una intención 
determinada que viene continuamente provocada por la exterioridad del otro 
cuerpo allí, de la que tengo experiencia, y que me lleva con certeza a afirmar 
IU realidad desde mi conciencia posicional en un horizonte siempre nuevo, 
pero cada vez más lleno, que me lleva naturalmente en el contexto del como si, 
a una completud del como si» « 
HUSEERL, E.: Zur Phénomenologte der Intersubjektlvltat II, p. 500. In 
HOYOS. G-Op.CiLp. 62 
Sin embargo, hay en la esfera del otro un grado de «cognoscibilidad absoluta, 
imposible de ser explicitada o constituida desde mi yo constitutor, que es laque 
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hace que precisamente el otro sea otro. Allí el como si, se pierde y es allí donde 
nace el sentido de diferencia que reflexionaremos en este capítulo. Por ahora 
diremos, que ese como si se cumple hasta determinado grado de la constitución 
del otro, pero camina su sentido radical, cuando en lugar de afirmar que el otro 
es completamente como si fuera yo, decimos que el otro es otro, en la medida 
que lo reconocemos como otro diferente del yo en su individualidad 
esencial y pura. Rasgos del otro, nos hacen identificarlo como si fuera yo, pero 
rasgos del otro nos deben reafirmar en la diferencia y la relación esencialmente 
contradictoriaentre el sentido de identidad y el sentido de diferencia son las que 
lo constituyen en su otredad. 
(10) HUSSERL. Filosofía de la Crisis de la Humanidad Europea. Op. Cit. 
p. 108. 
(11) «En el marco de la epojé tenemos libertad para dirigir consecuentemente 
nuestra mirada en exclusiva hacia este mundo de vida, o bien hacia sus formas 
esenciales aprióricas; por otra parte, cambiando correspondientemente la 
mirada podemos dirigirla hacia los correlatos que constituyen sus «cosas» o 
formas de cosas; hacia las multiplicidades de formas de dación y sus formas 
esenciales correlativas. Pero en tal caso también hacia los sujetos y comuni-
dades de sujetos que actúan en todo esto según las formas esenciales yoicas que 
les pertenencen.» 
HUSSERL. La Crisis de las Ciencias Europeas y la Fenomenología Tras-
cendental Op. Cit. p. 183-184 
La epojé filosófica husserliana permite mirar el movimiento del concepto de 
yo de manera esencialmente desinteresada, lo cual es necesario para nuestra 
propuesta ética por cuanto sólo haciendo una epojé de lo que ha sido la pre-
sencia del yo desde el mundo natural histórico, podremos buscar alternativas 
de acción universal responsable, en este momento de crisis de la modernidad. 
(12) En esta conferencia, impartida en el círculo cultural de Viena los días 7 
y 10 de mayo de 1935, Husserl plantea el concepto de humanidad europea, 
ligado por la identidad espiritual de la realización y autorrealización de la 
filosofía, que tiene sus orígenes en Grecia. 
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«La Europa espiritual tiene un lugar de nacimiento. No apunto con ello 
geográficamente a un país, aunque sea éste también el caso, sino a un lugar de 
nacimiento en una nación, o lo que es igual, en hombres individuales y en 
grupos humanos de esta nación. Se trata de l a n a c i ó n griega antigua de los s ig los 
VII y VI a.C. En ella crece y se desarrolla en algunos individuos una actitud de 
nuevo cuño frente al mundo circundante. Y en su estela irrumpe, conse-
cuentemente, un tipo enteramente nuevo de formaciones espirituales, que 
crecenrápidamente hasta formar una figuracultural sistemática autocontenida; 
los griegos le dieron el nombre de Filosofía. Traducido correctamente, en el 
sentido originario, ésto no quiere decir otra cosa que ciencia universal, ciencia 
del todo del mundo, de la totalidad de todo ente. 
HUSSERL. Filosofía de la Crisis de la Humanidad Europea, in: La crisis de 
las ciencias europeas y la fenomenología trascendental, Op. Cit. p.330-331. 
(13) «La tesis central de los estudios de Husserl en tomo a la crisis de las 
ciencia» europeas y la fenomenología trascendental es la siguiente: el positivismo 
que él más frecuentemente llama objetivismo, tanto de las cienicas de la 
naturaleza como de las del espíritu, ha llevado a olvidar la auténtica reflexión 
sobre el sujeto, autor de la ciencia y la investigación, y al mismo tiempo, quien 
utiliza sus resultados; en los casos en los que la ciencia considera al sujeto, 
como en kt psicología, lo hace precisamente desde una actitud objetivante, con 
k> cual lo destruye como sujeto. 
HOYOS G. Las Intereses de la Vida Cotidiana y las Ciencias. Op. Cit p. 27 
«Vivimos pues, por lo genera], en un momento que se ha vuelto incomprensi-
ble; preguntamos en vano por la finalidad, por el sentido otrora tan indudable 
porque era reconocido tanto por el entendimiento como por la voluntad» 
HUSSERL E Fórmale und Traszendentaies Logík, p-9. In HOYOS G. 
£ÍLp. 28 
Este olvido del yo como constitutor de mundo y, por tanto, de todo conocimien-
to, es realmente una paradoja ingenua del movimiento -por lo tanto contradic-
torio- del concepto de yo-sujeto en la modernidad. Se ha oscilado entre el 
'objetiv ismo ingenuo". planteado por Husserl mismo en la Filosofía de la Crisis, 
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y el idealismo también ingenuo, sin lograr de manera radical, aquello que 
Husserl quiere lograr con la fenomenología trascendental: la síntesis. 
(14) Se utiliza aquí el término objetivocomo lo opuesto a subjetivo. Esto quiere 
decir que lo verdaderamente objetivo, presupone el reconocimiento de su 
opuesto, pero necesario esencialmente: el sujeto, que es a su vez quien 
constituye la objetividad. Husserl nos hace comprender cómo y «sólo gracias 
a la epojé y a la reducción trascendental es posible comprender la cotidianidad 
como ámbito de constitución subjetiva y no únicamente como mundo de 
objetos independientes de la subjetividad, tal como se dirige a ellos el hombre 
en actitud natural». 
HOYOS G. Op.Cit. p. 33 
Y de la misma manera, en la Filosofía de la Crisis de la Humanidad Europea, 
nos hace ver cómo la gran importancia que se le ha dado al objeto en la 
modernidad, se ha tornado en un ingenuo objetivismo: «He dicho que el camino 
de la filosofía pasa por la ingenuidad. (A partir del renacimiento y la edad 
moderna se impone el objetivismo) Esta ingenuidad, inevitable al comienzo, 
involucra a todas las ciencias, y en los comienzos 'las' ciencias que ya en la 
antigüedad llegaron a desarrollarse. Dicho más exactamente, la denominación 
más general que conviene a esta ingenuidad es el 'objetivismo*, que se 
configura en los diferentes tipos de naturalismo, de la naturalización del 
espíritu» 
HUSSERL. La Filosofía de la Crisis de la Humanidad Europea.Op. Cit.p. 126 
(15) HABERMAS J. Discurso Filosófico de la Modernidad. Op. Cit. p. 17. 
El capítulo 1 de este texto, titulado La modernidad, su conciencia de tiempo v 
su necesidad de autocereioramiento. trata fundamentalmente, del sentido ab-
solutamente crítico de la modernidad, por lo cual ésta se mueve constantemen-
te, gracias al ejercicio de la racionalidad, con la cual la modernidad en su 
esencia se identifica. 
(16) Al respecto Habermas reconoce que el concepto de verdad para la 
fenomenología husserliana, no necesariamente es evidencia absoluta o com-
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plett, sino que en el camino que recorre la intencionalidad en el horizonte de 
experiencias, hay una gama infinita de posibilidades de verdad, que se mueven 
dialécticamente y constituyen la evidencia. «La verdad es la coincidencia 
identificatoria (acompañada de vivencia evidencial) de aquello que pretende-
mos en la intención, con el objeto correspondiente intuitivamente dado. Pero 
entonces, a la inversa, todas las vivencias intencionales están referidas a la 
verdad de forma inmanente y necesaria». 
HABERMAS J. Segunda Lección: Teoría fenomenológica de la constitución 
de la sociedad: el papel fundamental de las pretensiones de validez y las 
bases monológicas de la Intersubjetividad. in: Teoría de la Acción 
Comunicativa. Complementos v estudios previos. Madrid: Cátedra, 1989. p. 43 
Por ello mismo, Husserl hace tanto énfasis en el concepto de intersubjetividad 
trascendental, pues ella es el origen único de un cierto tipo de verdad que es 
plexo de intencionalidad. Esto contrasta con la unidimensionalidad de la 
racionalidad con arreglo a fines. Comprender la verdad como plexos de sentido 
intencional puestos por la conciencia intersubjetiva en el horizonte del mundo 
de la vida, es comprender la verdad como en constante movimiento, crítica en 
sí misma, dialéctica por sus polos. 
[17) ...y una vez realizada la epojé que «es suspensión, desconexión del 'es' 
objetivante, posicional de la actitud natural». 
HOYOS G. Op. Cit. p. 34 
Epojé radicalmente antipositivista «... por cuanto busca cuestionar la relación 
acrítica, por tanto dogmática, de la actitud natural objetivante» Ibidem. 
[18) HUSSERL La Crisis de las Ciencias Europeas y la Fenomenología 
Trascendental. Op. Cit p. 194. 
[19) Ibid. p. 196 
[20) Cfr. HUSSERL E. La Filosofía de la Crisis de la Humanidad Europea. 
Dp. Cit p. 129. 
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(21) «Husserl lo llama 'subjetivismo frivolo'. Su frivolidad radica en la falta 
de rigor con que toma lo subjetivo. En vez de investigar el nuevo campo 
descubierto, se detiene en la marcha y lo utiliza sólo como base para rechazar 
la posibilidad del conocimiento. De lo descubierto retiene sólo la multiplicidad 
de los modos de aparecer de las cosas en la subjetividad, lo que impide 
encontrar algo firme que pueda servir de punto de referencia de proposiciones 
de validez universal sobre ellas. Esto trae como resultado la pérdida de la 
confianza en la razón y la negación escéptica de la filosofía» 
CRUZ VELEZ D. Filosofía sin Supuestos. Op. Cit. p. 37 
(22) HOYOS G. Op. Clt. p. 33 
(23) «Esa experiencia intersubjetivamente común al izada se expresa en siste-
mas simbólicos, sobre todo en el sistema simbólico que es el lenguaje natural, 
en el que el saber acumulado está dado al sujeto particular como tradición 
cultural» 
HABERMAS J. Teoría de la Acción Comunicativa. Op. Cit p. 39 
(24) HUSSERL. Filosofía de la Crisis de la Humanidad Europea. Op. Cit 
p. 106 
El te los es a su vez horizonte de posibilidades de mundo futuro y ésto comporta 
un sentido ético. 
Este telas, además, debe ser filosófico, es decir, absolutamente desinteresado, 
de manera que su único fin sea el ejercicio de la razón autónoma: «La relación, 
o mejor la distinción entre interés empírico y puro, sólo fue posible establecerla 
al desconectar, al constreñir absolutamente todo interés patológico en el que 
pudiera confundirse la razón; entonces surgió la posibilidad del interés puro, 
no con base en algún objeto, sino como interés de la razón en actuar como 
razón, es decir autónomamente por ideas de la libertad.» 
HOYOS G. Op. Clt. p. 34-35 
(25) HUSSERL. Meditaciones Cartesianas. Meditación quinta. Op. Cit p. 
172 
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(26) La cultura, como actitud originaria de trascendencia del mundo, es por 
tanto, tratada aquí, como separación originaria del yo con respecto al mundo 
natural. Desde la fenomenología, y basándonos en el texto de la Filosofía de 
|a Crisis de la Humanidad Europea la actitud cultural, como constitución del 
mundo simbólico, es presentada por Husserl en grados de desenvolvimiento, 
siendo la cultura científica «...según ideas de la infinitud, (la que)implica, pues, 
una revolución de toda la cultura, una revolución en el modo total de ser de toda 
la humanidad como creadora de cultura. Significa también, una revolución de 
la historicidad que es ahora historia del dejar-de-ser de la humanidad finita para 
el llegar a ser una humanidad de tareas infinitas». 
HUSSERL. Filosofía de la Crisis de la Humanidad Europea. Op. Cit p. 111 
La filosofía es la construcción cultural trascendental que, habiendo nacido en 
Grecia, se convierte en tarea universal de construcción de la humanidad como 
lelos, y por tanto, como horizonte infinito de tareas. Esta concepción trascen-
dental de la cultura, aclara perfectamente -para los fines teóricos de este 
trabajo- el sentido que, de aquí en adelante, se va a conservar en todo lo que 
atañe al problema de la diferencia cultural, la identidad cultural y la respon-
sabilidad universal, dentro de un marco de eticidad que se desprende y sólo se 
plantea aquí, pero que es campo de investigación fenomenológica. 
(27) HUSSERL E. Meditaciones Cartesianas. Meditación segunda. Op. Cit. 
p. 88 
(28) Los grados que plantea Husserl respecto al progreso de la actitud cultural 
misma van desde las transformaciones más inmediatas realizadas por comu-
nidades sobre la naturaleza (que la historia natural llama producciones primi-
tivas), hasta la actitud cultural universal científica (la humanidad europea cuya 
identidad espiritual es la filosofía entendida por Husserl como 'ciencia estricta' 
y como telos trascendente: «...una praxis que tiende a elevar a la humanidad 
mediante la razón científica universal según normas de la verdad de todas las 
formas y a transformarla en una humanidad radicalmente nueva capacitada 
para una responsabilidad absoluta de sí, sobre la base de conocimientos 
teóricos absolutos»), pasando por los grados de la acti tud cultural práctica (p.e. 
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las comunidades altamente tecnológicas), y los grados de la actitud cultural 
teórica (p.e. las comunidades donde hay un alto desarrollo de la religión, la 
mitología o el arte). 
HUSSERL. La filosofía de la Crisis de la Humanidad Europea. Op. Cit. p. 
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A través de la historia de la humanidad, la inconciencia frente a la diferencia 
cultural en el mundo natural, ha marcado lo que se denomina imperialismo. El 
dominio de unos sobre otros no permite reconocer el valor cultural de los otros, 
sino la imposición de sentidos de mundo ajenos a esa comunidad. Por ello la 
fenomenología trascendental nos permite, desde dicha actitud, comprender el 
sentido de reconocimiento de la infinitud de formas de explicitación cultural. 
(29) En cualquier caso son los distintos puntos de vista acerca de un objeto, los 
que permiten su significación como unidad sintética: «Estos modos de apari-
ción, en su transcurrir no son una mera sucesión inconexa de vivencias; 
transcurren por el contrario, en la unidad de una síntesis, gracias a la cual llega 
a ser conciente siempre una y la misma cosa como lo que aparece en ellos». 
HUSSERL E. Meditaciones Cartesianas. Meditación quinta. Op. Cit. p. 85 
(30) HUSSERL. Filosofía de la Crisis de la Humanidad Europea. Op. Cit. 
p. 108 
Este horizonte infinito, permite el reconocimiento intersubjetivo del sentido de 
la diferencia y de la identidad espiritual de la humanidad. 
(31) «Está implícito en la esencia de esta constitución que se eleva a partir de 
los puros otros, (que aún no tienen un sentido mundanal), el hecho de que los 
otros para mí no permanecen aislados, sino que, por el contrario, se constituye 
(naturalmente en la esfera de mi propiedad) una comunidad de yoes que existen 
los unos con y para los otros, y en última instancia una comunidad de las 
mónadas en cuanto comunidad que (en su intencionalidad constituyente 
comunizada) constituye el mundo uno e idéntico.» 
HUSSERL. Meditaciones Cartesianas. Meditación quinta, p.172 
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(32) Refiriéndose, por ejemplo, a la comunidad de yoes que conforma Europa 
espiritual, Husserl define esa comunidad de yoes, como «... la unidad de un 
vivir, obrar, crear espirituales; con todos los fines, intereses, preocupaciones y 
esfuerzos, con los objetivos, las instituciones, las organizaciones. En ellos 
actúan los individuos dentro de múltiples sociedades de diferentes grados, en 
familias, en linajes, naciones, donde todos parecen estar interior y espiritual-
mente unidos y como dije, en la unidad de una estructura espiritual». 
HUSSERL. Filosofía de la Crisis de la Humanidad Europea. Op. Cit. p.104 
(33) ...reconocimiento dado por el sentido de infinitud de la actitud cultural 
trascendental, y que él, en La filosofía de la Crisis de la Humanidad Europea 
plantea como una actitud de tareas infinitas, como lo hemos mostrado y a en las 
citas anteriores. Husserl anota al respecto: «Ninguna otra forma cultural, en el 
horizonte histórico anterior a la filosofía, es en semejante sentido cultura de las 
ideas, ni conoce tareas infinitas, ni tales universos de idealidades que, como 
totales y según todas las particularidades, así como según los métodos de 
producción de ésta, llevan en sí, conforme al sentido, la infinitud». 
HUSSERL. Filosofía de la Crisis de la Humanidad Europea. Op. Cit. p. 110 
(34) Para este punto citaremos a Hegel por cuanto él permite comprender el 
sentido esencial del concepto del yo en la modernidad. Aclaramos que es 
solamente una cita referencial. 
(35) Hegel. Fenomenología del Espíritu, p.107 
(36) Ibid. p. 108 
(37) Habermas. Discurso Filosófico de la Modernidad. Op. Cit. p.17 
Anotamos igualmente que las citas tomadas de los textos de Habermas sobre 
su propuesta de pasar de una razón centrada en el sujeto a una razón comunicativa, 
son de referencia, dados los límites de este estudio. 
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(38) «El modo de enlace que unifica conciencia con conciencia puede carac-
terizarse como síntesis, en cuanto exclusivamente propio de la conciencia.» 
HUSSERL E. Meditaciones Cartesianas. Meditación Segunda. Op. Cit. p. 
85. 
(39) HUSSERL E. La Crisis de las Ciencias Europeas y la Fenomenología 
Trascendental. Op. Cit p. 25. 
(40) Esta extrañeza sería parte fundamental del encuentro de alteridades; parte 
esencial de la constitución del mundo intersubjetivo a partir de la experiencia 
fenomenológicaconcreta. Esta extrañeza sería un momento y sólo un momento 
del desarrollo cultural como posesión del mundo fenomenológico, o sea de ese 
horizonte de posibilidades de ser culturales. 
«Mediante lo que hemos experimentado o dicho concretamente, en virtud de 
la situación en que nos encontramos, se prefigura lo que se nos presenta en 
general como signifieativo y como desprovisto de significación, como indi-
ferente o también como extraño y absolutamente incomprensible» 
LANDGREBE L. Fenomenología e Historia. Op. Cit. p. 30 
(41) HEGEL. Fenomenología del Espíritu. Op. Cit. p .U2 
(42) LANDGREBE L. Fenomenología e Historia. Op. Cit. p. 20 
(43) HUSSERL E. Lógica Formal y Lógica Trascendental, p. 168 in HO-
YOS G. Qp, Cit, P- 58 
(44) HABERMAS. Discurso Filosófico de la Modernidad. Op. Cit. p. 18 
(45) «Atendamos o no a dos datos dados intuitivamente en la conciencia, si 
existe similitud o cierto grado de similitud entre ellos, en cuanto que aparecen 
como distintos, se conforma una unidad de conciencia, constituyendo par. Si 
son más de dos, nos dice Husserl, se constituye un grupo, una pluralidad 
fenomenalmente unitaria fundada en apareamientos singulares» 
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HUSSERL E. Meditaciones Cartesianas. Meditación Quinta. Op. Cit. p. 179 
(46) Se entiende aquí como Horizonte no sólo al mundo objetivo, sino también 
al mundo subjetivo del otro. «Pero no sólo el transfondo objetivo es horizonte 
en tai sentido, es decir un horizonte exterior, sino que todo ente que nos sale ai 
encuentro tiene, en sí mismo además su horizonte el cual se descubre cuando 
continuamos la experiencia, vale decir, por tanto, que posee un horizonte 
interior». 
LANDGREBE L. Fenomenología e Historia. Op. Cit. p. 27 
(47) Ibid. p. 30 
(48) Ibidem 
(49) Ibidem 
(50) «Estos procesos tan sólo pueden comprenderse en virtud del análisis 
fenomenológico de la estructura de horizonte del mundo, esto es, de la 
exposición del modo en que el mundo, ya antes de todo pasivo dirigirse-hacia-
algo, es mundo abierto, como también en virtud de la mostración de las 
estructuras propias de la referencia asociativa y de la retención pasiva, que dan 
lugar a la prefiguración de una tipología» Ibid. p. 31 
(51) Ibid. p. 23. 
($2) Cfir. HUSSERL E. Meditaciones Cartesianas. Meditación segunda. Op. 
Cit. p. 82 
(53) «Cuando Husserl habla del interés radical de responsabilidad como 
autorresponsabilidad, está indicando que este interés puro de la razón sólo 
puede cobrar su auténtica significación cuando el sujeto, en actitud desinte-
resada Erente a la presunta autonomía de los objetos, puede comprender y 
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asumir su función constituyente universal con toda radicalidad.» Ibid. Intro-
ducción I. p.17 
Este desinterés no es el desinterés patológico, que desde la actitud natural 
tendría el sujeto psicofísico, con respecto a algunas regiones de ese mismo 
mundo natural. El desinterés previo a la acción responsable es radicalmente 
diferente. Es el desinterés que produce la epojé filosófica, por medio de la cual, 
se suspenden no sólo los hechos, sino también las esencias, las teorías 
filosóficas; sólo así se puede lograr ese desinterés, que no es otra cosa que la 
liberación del sujeto de toda cadena con el mundo natural determinante. Al 
respecto plantea Hoyos, refiréndose precisamente a este paso liberador y a la 
acción responsable: 
«...un sujeto que no se encuentra ya en cierta manera como activo y libremente 
activo de su cotidianidad difícilmente puede volver a ella y responsabilizarse 
de ella únicamente desde las ideas de la razón» 
HOYOS G.Op,Ci t .p . 42 
(54) Nos guiaremos de aquí en adelante, por el texto de Husserl titulado La Crisis 
de las Ciencias Europeas y la Fenomenología Trascendental. Op. Cit. 
(55) «La crisis de la filosofía significa pues, en orden a ello la crisis de todas 
las ciencias modernas en cuanto miembros de la universalidad filosófica, una 
crisis primero latente, pero luego cada vez más manifiesta, de la humanidad 
europea incluso en lo relativo al sentido global de su vida cultural, a su 
«existencia toda». Ibid. p. 18. 
(56) «Es bien sabido que en el Renacimiento la humanidad europea consumó 
en sí misma un viraje revolucionario. Se volvió contra su modo precedente de 
existencia, contra el modo medieval de existencia, lo desvalorizó y quiso 
dotarse libremente de uno nuevo. Encontró su modelo admirado en la huma-
nidad antigua. Este fue el modo de existencia en imitación del que quiso 
configurar el suyo. 
¿Qué es lo que concibió como lo esencial del hombre antiguo? Tras algunas 
vacilaciones no otra cosa que la forma «filosófica» de existencia: el darse 
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libremente a sí mismo, a la entera vida propia, reglas fundadas en la pura razón, 
tomadas de la filosofía.» Ibid. p. 7 
(57) «En una acentuación audaz y aún exagerada de] sentido de la universali-
dad, que comienza ya en Descartes, esta filosofía vino a pretender nada menos 
que abarcar, de forma rigurosamente científica y en la unidad de un sistema 
teórico, absolutamente todas las cuestiones significativas mediante un método 
apodícticamente evidente y en un progreso infinito, pero racionalmente ordenado 
de la investigación» Ibid. p. 8 
(58) Disolución que plantea Husserl en La Crisis, como disolución necesaria, 
dado el sentido de historicidad inherente a la modernidad misma: «...el 
proceso histórico global tiene una configuración muy similar que sólo puede 
resultar visible mediante una exposición de su motivación ocultamás profunda, 
una configuración que no es la de un desarrollo lineal, ni la de un crecimiento 
continuado de adquisiciones espirituales permanentes, ni la de una transforma-
ción de formaciones espirituales, de las ideas, de las teorías, de los sistemas, 
explicable a partir de las situaciones históricas contingentes». Ibid. p. 13 
(59) Ibid. p. 8 
(60) Ibid. p.16 
(61) LANDGREBE L. Fenomenología e Historia. Op. Citp. 20 
(62) HOYOS G. Op. Cit. p. 35 
(63) Cfr. LANDGREBE L. Fenomenología e Historia. Op. Citp. 33 
(64) Este horizonte es constituido por la intersubjetividad trascendental, que a 
cu vez «tiene una esfera inteisubjetiva de propiedad en la cual ella constituye 
intersubjetivamente el mundo objetivo». 
HUSSERL E. Meditaciones Cartesianas. Meditación Quinta. Op. Cit. p. 172 
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(65) LANDGREBE L. Fenomenología e Historia. Op. Cit. p. 33 
(66) «El mundo nos sale al encuentro como el conjunto de todas esas 
prefiguraciones de las posibles direcciones de nuestra experiencia, es decir, 
como el horizonte universal y omniabarcante de las posibilidades de nuestro 
experimentar-entendiéndose aquí la experiencia de modo totalmente concreto, 
y no tan sólo, por ejemplo, como captación objetiva» Ibid. p. 27. 
Es decir la acción responsable, es ese experimentar intencional que el sujeto 
realiza sobre el mundo fenomenológico, o sea sobre el mundo como horizonte 
de sentido. La acción responsable es esa constitución de las infinitas posibilida-
des de mundo. La vigencia de ese mundo constituido por la comunidad 
intersubjetiva, se da precisamente por su constante movimiento y por laposesión 
real que en cada caso esa comunidad intersubjetiva tiene de ese mundo que es 
mundo por la Intencionalidad de la conciencia intersubjetiva. Por tanto, la 
vigencia de ese mundo es mantenida como tal por el sujeto constitutor. Nos 
parece importante citaí aquí las Meditaciones Cartesianas, donde ya es clara 
esta necesidad de vigencia: «Unicamente merced a esta nueva actitud veo que el 
conjunto del mundo y, del mismo modo, todo lo que existe naturalmente, sólo es 
para mí en cuanto tiene vigencia para mí con el sentido que en cada caso posee, 
es decir, como cogitatum de mis cogitaciones variables, pero en esa misma 
variación ligadas entre sí; y sólo en cuanto tal yo lo mantengo en vigencia». 
HUSSERL E. Meditaciones Cartesianas. Meditación Segunda. Op. Cit. p. 82 
(67) HUSSERL E. La Crisis de las Ciencias Europeas y la Fenomenología 
Trascendental. Op. Cit p. 10 
(68) LANDGREBE L. Fenomenología e Historia. Op. Cit. p. 21 
(69) «Hemos llegado también a damos cuenta, del modo más general, que la 
significación que el filosofar humano y sus resultados tienen en la existencia 
humana global en modo alguno se limita a los simples fines culturales privados 
o en algún sentido restringidos. Somos, pues -¿cómo podríamos ignorarlo?- en 
nuestro filosofar funcionarios de la humanidad.» 
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HUSSERL E. La crisis de las Ciencias Europeas y la Fenomenología 
Trascendental. Op. Cit. p. 18 
(70) Este problema es analizado por Husserl dentro de La crisis, en el aparte 
#9 titulado La Matematización Galileana de la Naturaleza, páginas 22 a 
106, como uno de los orígenes de la crisis, en cuanto que la fórmula, además 
de constituirse como universal, clara y distinta, en su conjunto, permite la 
operatividad práctica sobre la naturaleza, y su sentido, fundamenta «el perfec-
cionamiento técnico y la aplicación del método». Ibid. p. 45. 
Igualmente C£r. NOGUERA Patricia. El Sentido de la Fórmula y su Nexo 
con la Modernidad Científica. In Revista del departamento de Ciencias 
Humanas NOVUM # 7 Pedagogía de las ciencias físico-matemáticas. Manizales: 
Universidad Nacional, 1991 
(71) JANKE W. La Postontologia. Trad. Guillermo Hoyos. Colección 
Universitas Philosophicas. p. 48 
(72) Sobre el tema específico del origen de la dominación tecnológica que el 
hombre ha ejercido sobre el mundo, en sus manifestaciones biológicas, 
sociales y espirituales, he realizado una serie de trabajos: Arquitectura, Etica 
y Medio Ambiente, presentado como ponencia al Seminario Nacional sobre 
Habitat Urbano y Problemática Ambiental, en la Universidad Nacional Seccional 
Manizales, 1990 y publicado en las Memorias II Seminario Nacional sobre 
Habitat Urbano y Problemática Ambiental. Bogotá: ICFES, 1991. Acción Etica 
y Medio Ambiente presentado como ponencia al Primer Seminario Interna-
cional sobre Habitat Urbano y Medio Ambiente, realizado en la Universidad 
Nacional Seccional Manizales, 1991 y publicado en las Memorias I Seminario 
Internacional sobre Habitat Urbano y Medio Ambiente. Manizales, ICFES. 
Durante el Curso Internacional sobre Habitat Urbano y Medio Ambiente, 
realizado por la Universidad Nacional IDEA capítulo Manizales, ICETEX-
OEA, presenté los dos textos anteriores en versión ampliada y corregida, e 
igualmente el trabajo Modernidad, Cultura y Diversidad (Hacia una 
Fenomenología de la Reconciliación) donde expongo una serie de cuestiones 
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en torno al problema de la cultura moderna, los procesos de homogeneización, 
la pérdida del sujeto natural y del sentido integral de naturaleza. Este trabajo 
fue publicado como editorial en la revista NO VUM # 9. Cultura y Diversidad 
500 años de Historia revista dedicada a una reflexión sobre la cultura con 
ocasión de los500años del descubrimiento. Manizales: Universidad Nacional, 
octubre de 1992. 
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4. LA PROBLEMATICA 
MODERNIDAD -
POSTMODERNIDAD 
A LA LUZ DE LA 
FENOMENOLOGIA 
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«La razón del fracaso de una cultura racional no 
se halla empero (...) en la esencia del mismo 
racionalismo, sino únicamente en su 
'enajenamiento', en su absorción dentro del 
'naturalismo' y el 'objetivismo'.» (1) 
Desde el capítulo anterior, comienza a plantearse la discusión 
modemidad-postmodernidad, en el modo de una urgente necesidad de 
reconocer la diferencia frente a los fenómenos racionalistas de 
homogcneización. En el presentecapítulo, y a la luz de la fenomenología, 
realizaremos una reflexión que explicite la problemática central de la 
crítica que la postmodemidad hace a la modernidad centrándonos en 
los postulados estéticos que la modernidad, como proyecto inacabado, 
plantea. Encontraremos cómo, si la tarea in-finita, inacabada, de la 
razón es su movimiento crítico, la crítica llamada postmodema es una 
nueva forma de la razón que desde sí misma busca salir de su 
'enajenamiento', es decir de las distintas reducciones de las que la 
razón misma ha sido víctima. 
En La Filosofía de la Crisis de la Humanidad Europea, Husserl 
plantea su convencimiento «de que la crisis europea radica en una 
aberración del racionalismo» (la) y que el intelectualismo ilustrado y 
el reduccionismo cientificista fueron y han sido aberraciones de la 
razón que han divorciado las teorías de la realidad. Sin embargo, la 
modernidad de la fenomenología consiste en reconocerle a la razón su 
inacabamiento, su enorme posibilidad de responder ella misma y como 
tarea prioritaria de la filosofía, a una crítica permanente a los 
reduccionismo históricos de la razón (Ib). Precisamente el descubri-
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miento que hace Husserl del mundo de la vida, es la posibilidad de 
comprender la cotidianidad como un horizonte inñnito de posibilida-
des de la razón de explicitarse a sí misma. Esta apertura de la razón es 
moderna, y sólo así debecomprenderselamodemidady la racionalidad. 
Por ello, la fenomenología es la impuesta filosófica moderna que 
acaba con los reduccionismos de la razón instrumental, para mostrar la 
amplitud de perspectivas o la perspectividad de perspectivas del 
mundo de la vida a partir del torrente de vivencias de la conciencia 
intencional. La fenomenología pone en movimiento a la razón, (es 
decir a la filosofía) en cuanto que vuelve a realizar la misma pregunta 
que se hiciera Descartes siglos atrás. La epojé, el método de la re-
ducción trascendental, reivindica a la subjetividad como campo de 
investigación filosófica y la fenomenología hace un llamado a la razón, 
a volver a su sentido originario de autorreflexión. 
Es por esta razón, que la fenomenología está absolutamente 
conectada con la modernidad; la fenomenología es una forma de la 
modernidad donde la razón vuelve a ser constantemente crítica, pro-
visional e infinita en su tarea de desenvolvimiento de sí misma. En la 
fenomenología la conciencia como flujo permanente de vivencias, se 
comprende y se manifiesta en grados. Por ello, haremos una reflexión 
fenomenológica del arte en la modernidad, para mostrar cómo desde 
los albores hasta el momento presente, el mundo poético ha cuestio-
nado a la razón, como directriz del mundo moderno. Cervantes, 
Shakespeare, Leonardo, Gesualdo o Monteverdi y posteriormente los 
barrocos como Caravaggio, Borromini o Bach; los clásicos como 
Mozart o David, el romanticismo en todas sus manifestaciones y, por 
supuesto, el arte del siglo XX, han planteado desde sus diversas 
perspectivas y contextos, preguntas respecto a la razón y posiciones 
racionales de tal apertura que hoy día pueden compararse con la 
propuesta estética de la postmodernidad. 
Por esto dentro de la reflexión sobre la problemática modemi-
dad-postmodernidad a la luz de la fenomenología, hacemos el análisis 
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de tres posiciones estéticas que siendo modernas contienen los elemen-
tos críticos {»opios de la postmodernidad: el primero de ellos se centra 
en la estética shakesperiana a partir del tratamiento que el poeta hace 
de los temas de la subjetividad y la intuición del desequilibrio y, en 
general, de las aporías que aparecen de manera esencial dentro de la 
razón onmiabarcante. El segundo tema es un análisis de la estética 
barroca, análisis que desde la fenomenología nos permite intuir en ésta 
una gran cercanía con las propuestas postmodernas. El tercero es un 
análisis de la estética mozartiana como obra abierta de la estética 
musical. 
Luego de este preámbulo en el que mostramos la presencia de 
una actitud fenomenológica en la estética moderna por cuanto pone en 
tela de juicio la racionalidad omniabarcante, analizaremos la propuesta 
que hace Husserl en su análisis de la crisis de la humanidad europea y 
enel sentido de llamadodeatención al sentido de la filosofía como tarea 
de la humanidad europea, el deber de constituir un nuevo concepto de 
cultura basado en la diferencia, que es también parte del discurso 
postmodemo. Mostraremos cómo la filosofía, por medio de un cambio 
de paradigma, que se presiente en Husserl y se explícita en Habermas, 
puede continuar su realización, su tarea in-finita como constitutora de 
discursos diferenciadores que permitirían descubrir las diversas ma-
nifestaciones culturales. La pluralidad de formas de ser, en fin, la 
diversidad, comprendida ésta desde una perspectiva comunicativa. 
La crisis de la razón moderna 
La esencia de la razón moderna es su propia criticidad. Su 
centro, su lugar de origen constitutivo, es el sujeto, concepto consoli-
dado por Descartes como yo racional, como cogito ergo sum. La 
conciencia de la razón como autorreflexión, como autoconciencia, 
como posibilidad de dirimir sobre el mundo, entra en contradicción con 
los límites del yo-sujeto. Hemos visto ya, cómo la razón centrada en el 
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sujeto, determina los procesos (te constitución de cultura desde una 
perspectiva unilateral y estrecha: la perspectiva del sujeto. Hemos 
mostrado cómo, y sin embargo, Husserl es conciente de esta reducción 
de la razón 
4.1. Origen de la crítica a la modernidad, desde la moder-
nidad estética: la pregunta por la razón. (2) 
Si bien la modernidad se constituye progresivamente desde el 
siglo XII, es el desarrollo del mundo poético de la palabra, el discurso 
lógico y coherente, y su primera presentación en la literatura a través 
de Cervantes y de Shakespeare - quien nos guiará en esta reflexión- lo 
que nos indica la presencia de una racionalidad estética que está 
llegando a su «mayoría de edad». Nos referimos a la mayoría de edad 
de la palabra, del lenguaje como formador del mundo simbólico 
alternativo y representativo del mundo natural. 
La grandeza de Shakespeare, radica no sólo en el sentido de que 
crea lenguaje sino también en el tratamiento que da a las contradiccio-
nes más profundas del ser humano. 
Shakespeare, representa para la modernidad una especie de 
opus nigrum en cuanto que ya es conciencia de la escisión, concepto 
desarrollado en nuestros capítulos anteriores. Si bien los historiadores 
de la literatura lo sitúan en el renacimiento, no es contradictoria la 
modernidad de Shakespeare. Por el contrario: ateniéndonos a la tesis de 
que la modernidad es el paso de un mundo sagrado regido por el 
misterio de los dioses a un mundo profano dirigido por la razón de los 
hombres, o, el paso de una minoría de edad de la cual el mismo hombre 
es culpable, a una mayoría de edad o ejercicio libre de la razón, según 
Kant, encontramos en la literatura de Shakespeare la pregunta por la 
razón y por la sin razón. ¿Cómo siendo el hombre un ser esencialmente 
racional, existen actos que se escapan a toda explicación discursiva?. 
¿Cómo y precisamente, cuando la razón constituye m undo, es el mundo 
menos explicable para el hombre? ¿Cómo, el mundo cuantificable y 
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profano de la modernidad da menos respuestas al hombre, que el 
mundo sagrado en el cual éste encontraba refugio y respuesta a todos 
sus interrogantes? 
La escala de valores divina regía al hombre medieval y ni 
siquiera había que preguntarse el por qué, el cómo, el qué, o el cuándo. 
El horizonte valorativo en el que se mueve Shakespeare es un horizonte 
oscuro, donde la ambigüedad se convierte en dialéctica entre lo visible 
y lo invisible. La razón es lo visible. La sin razón es lo esencial. Esta 
contradicción no es sólo la contradicción humana que Shakespeare 
toma como disculpa para desarrollar sus juegos de sentido. Es ante 
todo, el horizonte en el que se moverá la misma modernidad, hasta 
llegar a su más profunda explicitación: la propuesta vital de una 
poscultura cuatrocientos años después. (3) 
Como la comprensión de la obra del artista nos permite la 
comprensión de su tiempo y de los tiempos venideros, en las líneas 
siguientes miraremos un poco el sentido de lo que los historiadores del 
arte han llamado el cinqueccento. Trabajaremos básicamente con el 
ejemplo de la obra de Shakespeare, para mostrar, a través de algunos 
de sus trabajos, cómo la estética moderna y su crítica, cuyo primer 
escalón es la estética barroca, y su penúltimo la posmoderna, se perfila 
desde este coloso de la literatura universal; las ideas centrales de este 
primer aparte: disolución, escisión, obra abierta; del mundo cerrado al 
universo infinito y el lirismo del sujeto moderno, se desarrollan dentro 
de los ejemplos tomados de las obras más representativas de 
Shakespeare, siguiendo un camino fenomenológico, hasta llegar a la 
constitución de la estética barroca, que es la explicitación de la 
contradición desde la intuición; es el movimiento de la racionalidad en 
la construcción de su autoconciencia, hasta llegar a la estética moderna 
propiamente dicha, que encierra en sí lo negativo, o sea la posición 
postmoderna. 
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4.1.1 Disolución, escisión, obra abierta 
El siglo XVI es uno de los más interesantes de la historia 
europea, por cuanto que en él se ubica el concepto de disolución de lo 
clásico, hacia un manierismo o exageración de los elementos estruc-
turales de la obra política, moral o estética. En este sentido, el manierismo, 
concepto que ha sido bastante reducido por los historiadores del arte de 
la línea materialista histórica ortodoxa, no es ni mucho menos, un 
movimiento del arte determinado por la moda cortesana del siglo XVI 
o por una burguesía pobre, arribista y cretina. El manierismo, visto 
desde una posición crítica que la misma modernidad histórica nos 
permite construir, es la primera manifestación real de una concepción 
de mundo oscuro, complejo, contradictorio, polivalente, donde lo 
ambiguo oscurece la diáfana claridad del estatismo estético del arte 
clasicista, pero donde esa misma oscuridad es la que proporciona el 
concepto de movilidad, dinamismo, indeterminación e infinitud. Por 
supuesto, el manierismo es la expresión personal de una manera 
estética; corresponde a la moda o momento que tiene como característica 
el acento sobre el individuo y el olvido del ser como totalidad; el 
manierismo estético es la expresión vital de la separación. 
Si lo clásico en el quatroccento era la perfección de las formas, 
según los conceptos de equilibrio, proporción, armonía y escala, 
emanados del neoplatonismo renacentista y de la mirada a lo griego 
como modelo, el manierismo es la salida de ese mundo. Es la renuncia 
del artista al gobierno de las musas, para enfrentar en una soledad que 
por ahora no es todavía la soledad absoluta del hombre de la ilustración, 
la existencia de lo deforme, lo feo, lo vil, lo miserable que hay detrás 
de esa aparente armonía del mundo. 
El manierismo es la explicitación vital, intuitiva y emocional 
del conflicto. 
Pensemos, como ejemplo, en el énfasis político que a partir del 
siglo XVI se da a los absolutismos que posteriormente se llamarán 
ilustrados o a las tendencias democráticas, como es el caso de Inglaterra 
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que ya en el XVII caracterizará su conocida monarquía parlamentaria. 
Si bien, la concepción del estado desde el renacimiento tiene que ver 
con el desarrollo del individuo, el concepto de libertad y la movilidad 
económica, en el siglo XVI va tomando corpus a través de la exaltación 
del poder, que a su vez influye en la exageración cada vez más 
generalizada y magnificada, de la persona del monarca o de quien 
detenta dicho poder. El auge del retrato como arte pictórico y literario 
busca describir las características físicas y psicológicas del individuo 
que lo identifican como él y no como otro; la preocupación por la 
ambientación, el mobiliario, la arquitectura y el contexto urbano, ubica 
al individuo en determinada clase o grupo; muestra sus relaciones, sus 
gustos y su capacidad económica. 
La exaltación del poder del individuo para quien el fin justifica los 
medios, separa la política de la ética, o mejor, de la moral, dándole a la 
primera el sentido maquiavélico pragmático y a la segunda, el sentido de 
relación personal con la ley divina y la separación de ésta con la vida 
cotidiana. Shakespeare habla, a través de Hamlet, de esta escisión, 
producto de la lógica pragmática. Claudio, representa en Hamlet este 
concepto. El dolor de Hamlet, su tragedia, es la percepción de que a través 
de la lógica del poder, la vida y su valor pasan a ocupar un lugar 
secundario. Esta tragedia, que ha acompañado a la humanidad desde 
siempre, es percibida por Hamlet desde la razón. Por esto encuentra que 
es en el mundo de la locura donde tal vez el hombre no sea capaz de 
cometer actos de tal vileza. ¿O es una locura tener razón, o es la locura 
laúnicarazón? ¿Qué poder justoexiste realmente? ¿Si todo poder essobre 
otro será posible conciliar poder y justicia? El único poder justo es la 
democracia clásica; allí el príncipe es elegido por su pueblo y deberá 
servirle con todas sus fuerzas. Hamlet piensa que el poder justo es el de 
su padre, poder heredado por vía del linaje de sangre. ¿Qué razón lógica 
o justificación real hay para que ese poder sí sea justo? El deseo de 
gobernar que tiene Claudio proviene de que él siente como injusto no 
haber heredado el trono por causa de su segundagenitura. Como hermano 
menor no tuvo derecho a gobernar. ¿Es ésto justo o injusto? 
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En la modernidad hay ya una aceptación de la diferencia, que no 
la encontramos en la edad media Si ésta es homogeneizante, la esencia 
de la modernidad es la conciencia de la diferencia, conciencia que hoy 
reclama la postmodernidad. Para el pensamiento medieval no existe otra 
organización político-económica, ni otra forma de cultura que no sea la 
feudal cristiana. Para la modernidad, la conciencia de la diferencia 
cultural, por ejemplo, es conciencia de que de acuerdo a distintos 
contextos existirán formas diferentes de construcción y explicitación de 
los valores más permanentes y trascendentales del hombre. Uno de ellos: 
el valor de la justicia y en él, el de la vida. La historicidad, única manera 
de explicitación real de dichos valores, es el movimiento mismo de éstos, 
su transformación muchas veces contradictoria en diferentes contextos. 
La problemática ética planteada en Hamlet (4) consiste en el tipo 
de muerte a que es sometido el padre. El asesinato, acto que puede llegar 
a ser una obra de arte como lo plantea Thomas de Quincey, puede ser 
también el extremo más oscuro de la miseria humana. Es problema de 
honor (5), valor que sobrepasa la vida individual. La muerte de un hombre 
puede entonces constituirse, en algunos casos, en un acto de justicia y 
honor. 
En Hamlet, Shakespeare cuestiona dos niveles de justicia: la 
justicia trascendental y la histórica. El espíritu de su época en disolución 
cuestiona también dos aspectos: el de la prevalencia de los sistemas 
cenados clásicos y el de la secularización del arte, la ciencia o la política 
Shakespearenocuestionael acto del asesinato, justifícadohistóricamente, 
sino la intención degradante, inhumana y sucia del crimen. En esto radica 
la trascendentalidad de la lectura que hace de su época. La separación 
entre la ética y la política marca también la separación entre el compor-
tamiento moral del individuo y el manejo que el hombre hace del estado 
o de la ley. El dolor de Hamlet, es el dolor causado por esta separación que 
da lugar a una doble moral que será el estigma del racionalismo burgués 
occidental. 
La separación o disolución llevará al escepticismo metodológico 
de Descartes quien hacia el siglo XVII -y ante la barahunda de ideas y 
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verdades cada vez más lejanas de un tronco común, cada vez más 
determinadas por ese individuo poderoso y utilitario-, propone dudar 
de todo para llegar a algo de lo cual no se pueda dudar. No es casual 
que haya llegado al cogito ergo sum o sea al pienso luego existo que 
es la razón centrada en el yo. Si Hamlet, simulando la locura quiere ser 
el más racional entre los racionales, y, por vía de la lógica, quiere 
mostrar la culpabilidad de Claudio a partir de la representación teatral 
de los hechos; si Hamlet renuncia a la razón aparente y cotidiana, para 
poder llegar por vía de la aparente locura a descubrir la verdad, 
Descartes, renuncia a todo lo que se ha constituido en verdad -aparente 
según él- para descubrir lo que realmente es verdad indubitable. 
£1 ser o no ser de Hamlet, su problema esencial, se traduce, 
desde la reflexión cartesiana, en términos de conocimiento. El conocer 
es la garantía de la existencia en Descartes. La crisis de identidad 
shakespeariana es la misma de Descartes. En el primero la crisis sólo 
jnjpde «sner salida fuera de la razón. En el segundo es la razón la que 
permite dicha identidad. Si Shakespeare intuye la escisión por la razón, 
Descartes propone la reconciliación por vía de la razón en su pars 
construens. En tal sentido tanto uno como otro, explicitan la dialéctica 
de la razón: ser y no ser; escisión o duda y reconciliación a partir del ego 
cogito. 
El arte, aquí, toma un nuevo rumbo: el sujeto. De la objetividad 
clásica, pasa al capricho de la subjetividad, vestido aún con el ropaje 
de lo sagrado. 
4.1.2. Del mundo cerrado ai universo infinito (6) 
El humanismo había llegado a una de sus máximas expresiones 
durante el primer renacimiento o Quatroccento siendo el arte, por 
supuesto, la más elevada expresión de esta idea. La humanización de 
las formas pictóricas sin perder por ello su sentido de belleza ideal a la 
manera neoplatónica estaba en relación necesaria con el sentido de 
experiencia. El más importante ejemplo de esta relación es la obra de 
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Leonardo Da Vinci. La búsqueda de una nueva perspectiva obedecía 
a un nuevo modo de ver el mundo, modo donde predominaba el hombre 
y sólo desde su perspectiva era que debía ser mirado dicho mundo e 
incluso Dios. 
Sin embargo esta perspectiva del primer renacimiento, tenía un 
rasgo eminentemente objetivo: la geometría. La perfección en Leonardo, 
es el orden intrínseco que está en la naturaleza. Por ello, el pintor, debe ser 
físico, matemático, filósofo, estudioso de la anatomía e ingenierio. El 
detalle pictórico de Leonardo es una exigencia que debe ser trabajada por 
quien debe descubrir la belleza y el orden de la naturaleza. Las infinitas 
posibilidades de experiencia que brinda la naturaleza al hombre, son la 
fuen tedesabiduríayplacer, un placerespiritual,pues toen lacontemplación 
de la naturaleza y en el descubrimiento de cómo es ella. 
La perspectiva moderna rompe en cambio con ese rasgo de 
objetividad; cada uno ve de manera diferente al mundo y al otro. El 
manierismo hace parte ya de esa individualización de la perspectiva. Si 
la perspectiva de Leonardo es un primer paso racional a la modernidad 
pictórica, la perspectiva manierista anuncia la deformidad o más bien, 
la multiformidad del ser. En la concepción clásica, la geometría de la 
forma permite un alto grado de perfección cuyo concepto está ligado 
con el de forma ideal. Existe entonces en lo clásico una gran tendencia 
a lo estable; la geometrización sistemática del mundo davinciano es de 
todas maneras una propuesta de sistema cerrado; de sólido platónico 
que se abastece, sostiene y apoya de sí y en sí mismo. La perspectiva 
manierista tiene un lado oscuro, fuera de toda geometría, de toda 
claridad. Es sombra absoluta o claroscuro. Es contraste, insinuación, 
puerta entreabierta al misterio inexplicable desde todo discurso de eso 
otro de la razón. La forma comienza a ser inconclusa, indeterminada. 
Se inicia el desarrollo de la forma abierta. Si la preocupación estética 
del clasicismo renacentista se centra en la claridad del detalle y de la 
forma, la preocupación del manierista radica en expresar los problemas 
que se originan en la frontera. Representaciones de sucesos que co-
mienzan siendo claras, poco a poco pueden tornarse oscuras. 
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¿En dónde se origina el ser y cuál es el ámbito del no ser? En la 
estética clasicista la respuesta está dada por la identidad y correspon-
dencia entre lo ideal y la forma como se explícita. En la estética 
manierista, la pregunta da lugar a diferentes respuestas todas inconclusas. 
Para la estética clásica renacentista la solución geométrica que 
permite en la pintura expresar tres dimensiones en sólo dos, expresa la 
concepción tridimensional del hombre mismo y del mundo en el que 
vive, no sólo desde el punto de vista óptico, sino desde el punto de vista 
del hombre como eje: punto de partida, camino y punto de llegada de 
sus mismas acciones e ideales. La estabilidad de esta estética se pierde 
con el crecimiento desmesurado de ese yo-centro, pérdida que da lugar 
al nacimiento de múltiples tendencias manieristas que a su vez cul-
minarán con la propuesta barroca, con todo el desarrollode la modernidad 
artística y con la estética postmoderna. 
Por otro lado, la desestabilización constante del concepto del yo 
en la modernidad apresurará y fundamentará los movimientos más 
profundos del espíritu en todas las direcciones: política, ética, ciencia 
y la misma filosofía tratarán a su vez de buscar esa añorada y ahora 
nostálgica estabilidad clásica obteniendo sorpresivos resultados 
explicitados en el espíritu moderno. La disolución de valores que desde 
el punto de vista de la cultura tiene en mucha parte su asiento en Italia 
obedece al movimiento económico y social suscitado por la burguesía 
que desde el siglo XII d.C. ya llevaba en alto la bandera de la libertad 
y la igualdad. Un lenguaje estético que significara esta libertad y esta 
igualdad burguesas, era, sin duda, el lenguaje clásico. 
El sentido de significación que podía tener una catedral gótica ya 
no servía para los intereses de la burguesía del Quatroccento italiano; ahora 
era necesario un lenguaje profano que explicitara más claramente los 
intereses modernos de la burguesía y su deseo de romper los lazos con los 
gustos clericales. Si la sensualidad espiritual del gótico, había dado paso 
a la sensualidad formal de la obra de arte renacentista, el lenguaje plástico 
debía buscar nuevas formas de identificación. El arquetipo, el modelo 
histórico acorde con los deseos de las clases burguesas europeas del siglo 
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XV d.C. es indudablemente Grecia clásica y Roma republicana. Lo 
grecorromano se convierte en el paradigma de la cultura profana 
Pero la escala de valores clásicos entra en contradicción con la 
escala de valores medievales. Esta contradicción es la que muy pronto 
será el origen de la escisión moderna en el sentido cultural. La herencia 
medieval cristiana basada en la culpa y la redención ya anunciaba el 
espíritu trágico de occidente. Con la consolidación del humanismo se 
logró un primer momento de reconciliación que decididamente resultó 
endeble. Querer encontrar en el mismo hombre la respuesta a interrogantes 
que lo trascienden era y sigue siendo una contradicción. Era necesario el 
ámbito de lo sagrado para, desde allí, comprender la limitación humana; 
sin embargo, el humanismo renunció a ese ámbito y la precisio mundi o 
el mundo cuantificable posibilitó respuestas que nunca antes el hombre 
imaginó. Las verdades extraídas de ese mundo cuantificable eran de tal 
evidencia que el mundo de lo sagrado ya nada tenía que hacer. Sin 
embargo existían numerosas preguntas y fenómenos del mismo hombre 
que no pudieron ser respondidas o explicados respectivamente, por las 
verdades del mundo cuantificable, lo que llevó a la crisis de la ciencia y 
en general de la cultura occidental, crisis cuya esencia es la separación y 
cuya propuesta de reconciliación está esencialmente en una transforma-
ción radical del concepto de cultura, que es la propuesta postmoderna 
anunciada en Husserl principalmente en La Filosofía en la Crisis de la 
Humanidad Europea, en La Crisis de las Ciencias europeas y la 
Fenomenología Trascendental 
Shakespeare nos permite una lectura de ese valor en conflicto. 
¿Por qué el príncipe Hamlet tiene que simular demencia para poder 
cumplir con el terrible destino de vengar el asesinato de su padre? 
Porque dentro de la exaltación de la razón humana realizada en el 
renacimiento era imposible hacer tal acto a no ser que se simulara 
demencia. Pero la tragedia está en que a pesar de la razón el destino se 
impone. El hombre debe renunciar a ser para poder ser. 
Hamlet es libre en la medida en que acude a la sin razón para 
cumplir con la conciencia de su existir, que es su destino. Puede 
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comprender el destino, leerlo, pero no renunciar a él. Lo que está detrás 
del personaje triste, demente, obsesionado, angustiado y solo, es el 
problema de la libertad. Renunciar a ella, sería volver a la lucidez de la 
razón. La locura transgrede los límites de la razón, por lo cual su 
simulación no es un acto falso en Hamlet, sino la constatación del dolor 
humano fíente a la miseria de sí mismo. Esta es la sin razón de la razón 
y la razón de la sinrazón, en Shakespeare encontramos el derrumba-
miento de la utopía de la razón que se abastece a sí misma por completo 
y responde todas las preguntas. Las tipologías humana creadas por este 
escritor se convierten en arquetipos que trascienden todo espacio-
tiempo. Son de todos los tiempos. A través de ellas se devela el 
conflicto de la naturaleza y la razón humanas. La contradicción entre 
lo que el hombre quiere racionalmente y lo que se siente impelido a 
hacer por móviles diferentes a la lógica. 
El destino en la modernidad shakespeariana no es el destino 
griego cuya esencia estaba en el mandato de los dioses. El destino del 
hombre moderno está en su propia esencia: la tragedia de la separación 
entre su naturaleza y su razón. Ya no es el oráculo quien le dice al 
hombre su destino. Es el hombre mismo quien descubre a través de su 
experiencia natural y racional, las limitaciones de la razón misma y la 
peculiaridad de su miseria. 
El problema del destino es trabajado por Shakespeare con 
categorías modernas como las emanadas de la reforma, donde la 
libertad, como nos lo mostrara Kant tres siglos después, sólo puede 
realizarse, en su forma negativa a través de la ley moral o imperativo 
categórico. 
La enfermedad de Hamlet es moral y está dentro del contexto 
del cuestionamiento originado por la reforma luterana a los dogmas 
eternos del cristianismo, que habían permanecido gracias a la 
incuestionable autoridad del Papa, así su comportamiento y las accio-
nes de los prelados y altos jerarcas de la iglesia, no coincidieran con los 
principios esenciales del cristianismo. ¿Dónde está entonces, la ley 
moral fundamento de la libertad? Si no hay moral no hay libertad. Si no 
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hay posibilidad de libertad, no tiene sentido la existencia; si la razón 
propone la ruptura con el dogma, la razón es una propuesta libertaria. 
¿Pero qué es la razón? Hamlet, al transgredir desde la lucidez de su 
razón la razón misma, está mostrando su falta de fe en la razón y en toda 
moral emanada de ella. La enfermedad moral de Hamlet es el vaticinio 
de que un monstruo enorme crecerá si esa razón no se cuestiona a sí 
misma y no se comprende como limitada. 
El amor al hombre hace que Shakespeare escriba en algunas 
obras la propuesta de reconciliación. Para que ésta sea, es necesario la 
expiación de la culpa y el perdón. Trabajos de Amor Perdidos es ese 
drama donde el perdón prevalece sobre todas las demás cosas. Hay 
esperanza en Shakespeare; una esperanza intuida en que la razón entre 
en razón. En Comedia de las Equivocaciones Shakespeare trata de 
salvar al hombre de sus posibles errores, presentándolo bajo la metá-
fora de los gemelos, que sirven a otros gemelos. Durante el drama los 
gemelos se confunden, pierden su propia identidad, mostrando el autor 
un concepto de yo dinámico, cambiante, contradictorio y muchas veces 
irreconocible. 
La realidad en los artistas del siglo XVI, se representa como 
cambiante, deforme y contrastada. Hay un enfrentamiento entre los dos 
extremos que conforman la esencia humana: la razón y la fe como 
postura irracional frente a lo sagrado. Estos dos aspectos definen un 
sentido de libertad y de yo, conceptos contradictorios en sí mismos. 
Spencer, refiriéndose a Shakespeare, comenta que éste, a medida que 
va desarrollando su obra, va completando y enriqueciendo el concepto 
de hombre desde sus múltiples facetas. Los arquetipos o las tipologías 
humanas creadas por el poeta son universales, tienen en cuenta las 
diferencias culturales y logran mostrar valores que si bien se expresan 
de diversa manera en las diferentes comunidades humanas, permane-
cen comunes. 
Shakespeare interpreta el sentido de disolución de su tiempo. 
Sufre las tensiones existentes entre el desarrollo de la ideología 
burguesa y la escala jerárquica de valores feudales (7). Esta ambi-
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güedad está presente en el arte de los siglos XVI y XVII y vemos cómo 
su determinación no sólo está dada por la circunstancia social, sino, y 
ante todo, por la separación interna que se va con virtiendo en conciencia 
del hombre moderno (8). 
En el poeta manierista hay cierto escepticismo frente a la 
eternidad de los sentimientos y al suprahistoricismo de los valores. La 
realidad del Cinqueccento y del siglo XVI, hemos visto, es la realidad 
de la deformación, que dicho de otra manera es la historización de la 
forma. La puesta en movimiento de los valores expresados en la forma. 
Veamos. Si las formas perfectas renacentistas, permitían la 
ensoñación de un amor puro y perfecto, las formas manieristas sólo 
permiten la ruptura: el amor eterno, los juramentos que leemos en Los 
Dos Hidalgos de Verana son rotos por la atracción sensual de la 
belleza de una persona distinta a la que con tanta vehemencia se ha 
jurado amor. El amor no es lineal, plano, estable. Shakespeare se 
encarga de revelar las nuevas condiciones del amor en la Europa 
moderna. Son condiciones que habían existido siempre, peroque ahora 
se expresan abiertamente y de manera contradictoria, cuando se pre-
tende que el descubrimiento de la belleza en alguien lleve al amante a 
la infidelidad. ¿Acaso no era la belleza en el renacimiento una propuesta 
armoniosa? El delirio manierista rompe con esa pretendida armonía a 
través de la explicitación de ese desequilibrio presente en todos los 
sentimientos humanos. Si el concepto de belleza renacentista corres-
pondía a un ideal platónico, el concepto de belleza manierista corres-
ponde a la psicología del ser humano, al movimiento de la materia, a 
la vitalidad del mundo en construcción. 
La conciencia del conflicto, permite que la subjetividad moder-
na, autocentrada y sola, desairolle a través del arle, el espíritu romántico. 
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4.1.3. El l irismo del su je to moderno: p reámbulo 
postmoderno. 
El amor y la muerte son binomio inseparable y temas fundamen-
tales del arte en la modernidad. Son dos de los momentos más sagrados 
del hombre. Para ninguno de los dos existe una explicación racional. 
Sólo a través del arte como frontera entre el mundo sagrado y el mundo 
profano, el hombre ha buscado respuesta a estos dos interrogantes, 
afianzados ante la desilusión producida por el fracaso de la racionalidad 
onmiabarcante, por la idea de progreso de la ilustración. 
El lirismo del sujeto moderno solamente encuentra asidero a 
través de la manifestación poética que queda por fuera de la razón 
cientiñsta o tecnológica. Una de las propuestas más lúcidas de la 
estética postmoderna, es la incorporación de lo poético y de la 
cotidianidad en la. tarea de construcción de conocimiento. Es una 
especie de reconciliación entre arte, ciencia y cotidianidad. 
Shakespeare intuye queel amor en la modernidad está escindido. 
Por ello su poesía es reconocimiento de la condición ideal del amor y 
a través de ella, y sólo en el ámbito poético -mundo sagrado-, el poeta 
realiza el amor. La poética de Shakespeare, su lenguaje pleno de 
paradojas y aparentes contradicciones, el juego de palabras y de 
interpretaciones, son la forma como el poeta conduce a los amantes a 
la reconciliación. La muerte, como ruptura total con la palabra, es decir 
con la lógica y con toda lógica, es el espacio donde se realiza el amor. 
El amor es pérdida de identidad y ganancia del otro como otro. 
Es una forma de muerte del yo. Desde la lírica moderna el sujeto 
descubre que la única manera de llegar a una identidad es a través del 
reconocimiento del otro como otro. El amor, en su explicitación 
poética, es el que permite este reconocimiento (9). 
El lirismo toma una nueva forma en la modernidad literaria. Es 
la consolidación del yo en el otro y del otro en el yo. Muerte y vida, 
como dos elementos antitéticos se unen a través de la relación amorosa, 
para establecer la confrontación de la subjetividad en su movimiento 
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constante del ser al no ser. El amor en la modernidad se halla escindido 
y su única forma de realización es aquella que trasciende el instante: la 
eternidad. Si en la edad media el erotismo desvirtuaba el sentido 
eminentemente espiritualizado del amor porque para el cristianismo el 
erotismo pertenecía al plano de lo profano, mientras el amor habitaba 
el ámbito de lo sagrado, al establecerse la primera reconciliación de 
estos dos ámbitos a partir de la literatura prenenacentista, el erotismo 
y el amor encontraron una forma de síntesis en la poesía. Por ello el 
poema lírico adquirió tanta importancia no sólo en la sacralización de 
lo erótico, sino en la profanización del amor. Sin embargo, la vida 
cotidiana ensefía otra cosa: no existe ningún elemento humano ritual 
por esencia que habite por fuera de lo sagrado (10). 
A lo profano pertenece todo aquello que está por fuera del rito. 
El sexo y todas las categorías o rangos históricos con los que las 
diversas culturas han elaborado el rito del erotismo y la sexualidad 
muestra su gran importancia mística. Particularmente la cultura occi-
dental se ha basado en la culpa heredada del judaismo y el cristianismo. 
Este sentimiento atávico de culpabilidad, determinó la escisión entre 
placer y santidad. Los placeres han hecho parte del ámbito profano, 
mientras que la experiencia mística en todas sus categorías ha habitado 
lo sagrado. Esta escisión, hemos dicho, tuvo un gran momento de 
reconciliación en el renacimiento, a través del arte y la literatura. 
Las formas renacentistas sintetizaban el más profundo 
espiritualismo y el más delicioso erotismo. La escisión, vuelve a 
aparecer rápidamente en el manierismo, cuando se extrapolan lo 
placentero y lo santo en las formas poéticas. Lo placentero se liga con 
lo erótico, mientras que lo santo se liga con el rito del sacrifìcio y la 
ofrenda. Por ello la contradicción se acentúa y, entonces, la única 
manera de realizar el amor lírico es por medio del sacrifìcio, la ofrenda, 
la renuncia, la muerte. El placer es medio para llegar a ese sacrificio; 
es la causa velada de la renuncia. 
Pero ya en la literatura del siglo XVI, hay una protesta por parte 
del poeta, de ese sino. ¿Acaso, entonces, el amor erótico, su realización 
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en la sexualidad, merece un castigo, que hade ser la muerte, la renuncia, 
la aceptación de la imposibilidad? 
Si la modernidad es el proceso de constitución de la conciencia 
en autoconciencia o en racionalidad que se crítica a sí misma, no cabe 
un mundo que quede por fuera de ella. El mundo sagrado, inexplicable 
en su esencia, constituido por el mito, el rito y la sacralización del 
objeto, queda excluido de la racionalidad y el absoluto es ella misma 
autoexplicitándose constantemente. La modernidad sacrifica el dere-
cho al mundo de lo sagrado, en pos de la claridad y distinción de la idea, 
del discurso lógico que fundamente el conocimiento moderno. 
Por ello, el amante en la modernidad, vive en sí la tragedia de 
esta escisión. El amante, como ninguno, percibe desde la febrilidad de 
lapasión erótica, la conexión con lo santo; sin embargo es laracionalidad 
quien define las reglas de la relación excluyendo todo aquello que 
pertenezca a lo otro de la razón. Pero es desde lo otro de la razón, que 
el amante puede comprenderse como amante. Por ello sólo el lenguaje 
poético (11) le permite al hombre realizar la reconciliación entre lo 
sagrado y lo profano, o expresar la angustia ante la tragedia de esta 
separación. 
El arte moderno está signado por un deber esencial: ser alterna-
tiva, muchas veces antitética del mundo de la cotidianidad. En este 
sentido, la obra shakespeariana, lo mismo que toda la obra de su tiempo 
pertenenciente a los manieristas de vanguardia (12), es una obra ade-
lantada a su tiempo, pero de su tiempo. Por ello es proyecto. 
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4.2. Estética barroca y modernidad: una mirada histórica 
desde la fenomenología husserliana 
Un panorama somero de las circunstancias que a propósito del 
desarrollo científico, filosófico, económico, social y político, rodean y 
determinan las nuevas manifestaciones artísticas en el siglo XVII y 
parte del XVIII, -siglos en los cuales llega a su plenitud de desarrollo 
el «estilo» barroco, llamado así por los historiadores del arte-, nos 
permite entrar en un campo estrictamente estético que inaugura la 
modernidad desde el punto de vista de una nueva actitud de la 
subjetividad autorreconocida por sí misma, a través del cogito cartesiano. 
Interesa entonces ubicar este período del arte dentro del espí-
ritu de una época (13) dialécticamente en tensión. Para ésto es ne-
cesario partir de un análisis del interior conceptual del barroco mismo 
y desde allí mirar las condiciones históricas que lo produjeron. 
Estos son los polos de tensión (14) que analizaremos: 
4.2.1. Racionalidad e irracionalidad barrocas. 
4.2.2. El concepto de infinitud en dialéctica con el problema de 
la finitud 
4.2.3. Espiritualidad y subjetividad sensible en la expresión 
barroca. 
4.2.4. Austeridad y exageración. 
Si las formas de expresión artística reflejan el espíritu de las 
épocas y de las sociedades en un espacio y en un tiempo determinados, 
de las interrelaciones de orden fenomenológico inherentes a los pro-
cesos históricos, es necesario inscribir el barroco dentro de la perspectiva 
del análisis social, no para buscar determinantes (15) sino para reco-
nocer en el arte su valor esencialmente social comunicativo y 
prospectivo, reconocimiento que en la postmodemidad tendrá un valor 
decisivo. 
El barroco trasciende su espacio-tiempo, constituyéndose 
siempre en posibilidad de ser. La creación humana o sea la cultura en 
sentido genuino apunta siempre a la continuidad. Su movimiento no se 
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detiene ni acaba; complejo, está compuesto por dos momentos estric-
tamente relacionados a través de las redes de comunidades constitu-
yentes de sentido (16): 
1. el del movimiento propio de su ser y 
2. el del movimiento que le infieren fuerzas externas, como la 
sociedad y su explicitación por medio de las relaciones económicas o 
políticas que la institucionalizan. 
Una vez originado el barroco como arte típico de Europa 
durante los siglos XVII y primera mitad del XVIII, su movimiento ha 
sido trascendental. Y como toda creación humana, ha sido horizonte de 
formas de percibir el mundo desde lo estético. 
El barroco no se queda en el siglo XVIII; no termina cuando su 
propia evolución interna deviene en lo clásico; es hoy día objeto de 
reflexión, sobre todo desde la forma como se comprende el fenómeno 
estético a partir de Ja fenomenología hu&erliana. 
Al analizar, por tanto, los fenómenos sociales en el barroco, 
encontramos que éstos en su forma de tensión, constituyen la espina 
dorsal en la que se mueve la dialéctica de las formas estilísticas. 
Este polo de tensión se comienza a esclarecer cuando presenta-
mos a la sociedad europea del siglo XVII como una sociedad en 
conflicto: decadencia de la nobleza tradicional del orden feudal que 
sostiene una monarquía hereditaria a la cual se le atribuyen todos los 
valores que consolidan un estado pero aliada implícitao explícitamente 
con la burguesía comerciante, con la profunda convicción de que esta 
burguesía no tiene derecho a gobernar; es una nobleza en decadencia 
que quiere reflejar opulencia y lujo cuando en muchos estados de 
Europa ya no es posible hacerlo. Los impuestos cobrados a los 
campesinos y subditos no compensan sus gastos exagerados, como 
sucede en el caso de Francia con Luis XIII y Luis XIV. La burguesía 
tiene mayor fuerza en Inglaterra y los Países Bajos por el manejo del 
comercio, el monopolio de la producción y la pujanza de sus bancos a 
los cuales cada día acuden más los nobles y la misma Iglesia a vender 
sus apellidos y títulos nobiliarios. 
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La burguesía del s. XVII no constituye todavía la explicitación 
de la contradicción radical con la nobleza (17). La primera trata de 
imitar a ésta última en sus gustos para demostrarle que su poder 
económico es mayor y es sólo con la revolución industrial cuando ya 
definitivamente la burguesía se opone a la nobleza a través de la 
objetivación del trabajo y la autoobjetivación del hombre. Estos 
procesos son los que inauguran la modernidad social y tienen como 
autor el pensamiento burgués cuya fundamentación está en la ciencia 
natural y sus aplicaciones (18). 
Pero desde el siglo XIV hasta el XVIII la dialéctica nobleza-
burguesía, su pugna por la hegemonía, sus aparentes alianzas, su 
necesaria convivencia desde el prerrenacimiento hasta el barroco, 
inciden en los proyectos estéticos que necesariamente debemos anali-
zar desde su propio interior, como una especie de respuestas-preguntas 
o problemas esenciales al ser del arte en una temporalidad que le es 
inmanente. 
El primo- problema: la coexistencia permanente y necesaria de 
la racionalidad en su forma moderna de autoconciencia, autorreflexión 
y la irracionalidad en su forma de sensualidad rapsódica y orgánica, 
corresponden a una manera nueva de ver el mundo, a un nuevo modo 
construido desde la burguesía. La irracionalidad corresponde al prin-
cipio de autoridad en el cual las monarquías, la Iglesia y la nobleza 
fincan su poder: este es el principio del dogma, de la fe. Corresponde 
al mundo de lo sagrado, que para los hombres del postrrenacimiento 
continúa presente, no sólo como tema del arte, sino como la búsqueda 
misma de la filosofía: de una verdad de la cual no se pueda dudar, de 
una certeza apodíctica. 
El segundo problema: la dialéctica entre el concepto de infini-
tud dentro de la finitud formal, enfrenta el concepto geocentrista, 
unicen trista y jerárquico del mundo, teoría oficial del catolicismo, con 
las nuevas propuestas formuladas por Copérnico, Kepler y Galileo, que 
plantean la idea de un universo infinito, donde no existe un centro 
único. 
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El tercer problema: espiritualidad y subjetividad sensible en la 
expresión barroca, nos presenta la concepción espiritualista del ancienne 
regime, pero a su vez la necesidad de rescatar al hombre en su unidad 
esencial, al yo sensible, aporte central de la ideología burguesa. 
El cuarto problema: austeridad y exageración, corresponde a 
dos tipos de gustos, a dos estéticas. La austeridad, a un gusto tradicional 
ceñido aun a ciertas normas renacentistas y la exageración, a un gusto 
innovador que ostenta riqueza a nivel temático y ornamental. 
Profundicemos pues en estos problemas, con el ánimo de 
reflexionar sobre el contexto del barroco y la necesidad actual de mirar 
su perspectiva. 
4.2.1. Racionalidad e irracionalidad 
Para trabajar con estas dos categorías que se tensionan 
dialécticamente en el arte barroco, es necesario recordar que el siglo 
XVII es el siglo de dos grandes filósofos: René Descartes y Francis 
Bacon, iniciadores de dos corrientes filosóficas: el racionalismo idealista 
y el racionalismo empirista respectivamente, que van a marcar dos 
polaridades en la relación del hombre con el mundo. Descartes se 
pregunta por un método que realmente lo lleve a la certeza de algo 
irrefutablemente verdadero: este método es el de la Duda como proceso 
para llegar a lo único de lo que no se puede dudar: Cogito ergo sum. 
Dentro del proceso de la duda Descartes desecha las verdades que nos 
transmiten los sentidos, por ser estos engañosos. Concluye que la 
verdad no está fuera del sujeto, sino dentro del sujeto mismo. Descubre 
el campo de la subjetividad, como lo hemos mostrado a lo largo de este 
trabajo, campo que ha sido objeto fundamental de investigación de toda 
la filosofía moderna y el que ha determinado todo el pensamiento y 
sentido del humanismo, hoy día sumergido en una profunda crisis, 
según la discusión modernidad-postmodernidad en sentido filosófico. 
Francis Bacon propone también un nuevo método que lleve al 
hombre a un conocimiento verdadero. Este método es la racionalización 
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de la experiencia, su ordenamiento para llegar a un criterio claro de 
verdad. Reconoce los sentidos, no sólo como los conectores del hombre 
con el mundo, sino como los portadores de un principio de verdad (19); 
la experiencia es para Bacon lo que las ideas innatas del sujeto son para 
Descartes. En ambos, la razón, la necesidad de la razón, la esencialidad 
de la razón, que para Descartes reposa en el criterio de verdad 
intelectual y para Bacon en la racionalización u ordenamiento de la 
experiencia, es el fundamento de un nuevo modo de ver el mundo. Por 
ello, en el siglo XVII hay una pugna entre la razón y la fe o el dogma 
y en el barroco hay una tensión entre la racionalidad y la irracionalidad 
de manera reconciliadora. 
¿Cómo se expresa la racionalidad en las formas barrocas? Se 
expresa en el geometrismo de los espacios arquitectónicos del barroco 
francés, fundamentalmente en los jardines; en el orden experimentable 
de los jardines ingleses y en el juego infinito de sonidos, regidos por las 
leyes de armonía, unidad y equilibrio de la música barroca. 
Miremos los espacios arquitectónicos barrocos. En el jardín 
francés -Versalles, p.e.- la intencionalidad de su diseño es dar al 
observador la oportunidad de tener un recreación subjetiva desde su 
racionalidad. Es un jardín preciosamente artificial de formas geométricas 
y simétricas que invitan a la admiración pasiva y al juego geométrico 
de la razón más que a una vivencia al interior de él y en forma 
individual. 
A estos jardines diseñados por André Le Notre se les ha llamado 
cartesianos, por su perfección geométrica y porque por medio de ellos 
se exalta el ego intelectual del hombre quien domina la naturaleza y la 
pone a su servicio, según el ideal prospectivo de Descartes planteado 
en su Discurso del Método (20). 
Con razón a los jardines franceses se les ha llamado también 
jardines cartesianos, ya que Descartes en su búsqueda de la verdad 
irrefutable, salva a la geometría de la experiencia y le da categoría 
innatista. Las formas geométricas son ideales; existen apriori en la razón 
humana. El jardín francés es por su forma, racionalmente ideal. 
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El jardín inglés, aunque también es un proyecto y luego una 
realidad, es un jardín, no para ser observado como recreación racional 
geométrica, sino para ser vivido experimentalmente en su interior sin 
la referencia de exterior. Es un jardín 'desorganizado', 'natural', que 
invita a perderse en él, más que a ser mirado desde lejos. Es un jardín 
de hechos, donde el observador tiene que tornarse actor vivencial del 
interior del espacio y no espectador pasivo de su exterior; el jardín 
inglés no se vive en la totalidad, sino en una secuencia fflmica, 
escenográfica y teatral, mientras que el francés da la idea de totalidad 
infinita, de unidad abierta. 
En la música barroca tenemos valiosos ejemplos que analizados 
desde el punto de vista de su forma nos presentan un fondo de legalidad. 
El concierto barroco, la sinfonía o la sonata, están construidos sobre 
leyes armónicas de relación perfecta de los sonidos, tanto en la 
horizontalidad o línea melódica como en la.verticalidad o línea armónica. 
El devenir de los pasajes musicales, plantea en un primer momento, una 
búsqueda temática; el paso siguiente es el desarrollo siempre inacabado 
del tema, por medio del concepto de variación formal, que en el barroco 
se puede apreciar muy bien en las Variaciones Goldberg de Juan 
Sebastián Bach, obra que nos muestra la inagotabilidad de la forma 
barroca. Juan Sebatián Bach nos mostró el sentido de infinitud de la 
música; la suite es una sucesión que podría continuar ad infinitum, un 
infinito regido por leyes de estructura armónica de carácter intelectual 
y matemático, donde el concepto de unidad abierta se opone al de 
unidad cerrada y compacta del renacimiento; hay un principio, un 
desarrollo y un fin enriquecido en el tiempo similaral principio, en cada 
una de las partes de la suite, pero cada danza de la suite, sugiere la 
siguiente y así sucesivamente. 
La estética barroca se caracteriza por la búsqueda de perfección 
legal de la estructura, mientras que su riqueza retórica y semántica 
expresa plasticidad y conocimiento de la condición humana. En 
Shakespeare hay un juego intelectual de la palabra como en Vivaldi o 
en Bach hay un juego intelectual de los sonidos. Hay una recreación del 
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sujeto, recreación geométrica e intelectual: la búsqueda de una forma 
ideal donde no sobra ni falta nada, pero forma abierta, dinámica que 
puede ser complementada por el sujeto dentro de un horizonte infinito 
de posibilidades. En el barroco la idea de la fenomenología se hace 
evidente por su esencia de obra abierta, de indeterminación sin solu-
ción de continuidad. (21). 
La fuga bachiana, monumento estético musical del barroco, 
presenta un desarrollo lógico-matemático que se explícita en su es-
tructura tonal trisecciona! que «consiste en la aparición secuencial de 
tres niveles de acontecimientos: 
1. La exposición material del sujeto. 
2. Variaciones tonales con recurrencia del sujeto en entradas 
simples o en grupos, usualmente entremezcladas con frag-
mentos de desarrollos episódicos. 
3. Retorno a la tónica axial con recurrencia del sujeto al nivel 
inicial»(22). 
Las entradas y salidas simples o en grupos de las variaciones 
tonales sobre el tema o motivo central del sujeto, deben realizarse con 
tal precisión matemática y con tal rigor interpretativo y técnico, que la 
fuga se torna en una de las formas musicales más puras y geométricas 
de toda la historia de la música occidental. La obra cumbre de Bach en 
este aspecto: El Arte de la Fuga, creación única formada por catorce 
fugas (contrapuntos) y cuatro cánones compuestos sobre un solo tema 
y una sola tonalidad, muestra todas las posibilidades técnicas viables 
del desarrollo polifónico (23). Es la obra abierta del arte barroco en toda 
su magnitud: racional, experimental, abstracta, matemática, de belleza 
pura, dinámica, donde un tema comienza a sufrir toda serie de varia-
ciones (24). 
Esta obra de reflexión teórica pura, no fue comprendida del todo 
en su propio tiempo. Como escribiría muy a su pesar Matesson, -uno 
de los más influyentes críticos del tiempo de Bach y, paradójicamente, 
enemigo de éste- «el así llamado Arte de la Fuga de Juan Sebastián 
Bach es una extraordinaria creación práctica que va a atraer la atención 
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de todos los compositores franceses e italianos de fugas si solo ellos 
pudieran, como se debe, mirarlo y entenderlo y no sólo interpretarlo». 
Con los anteriores análisis, hemos mostrado el elemento racio-
nal de la obra barroca; elemento que por su estructura abierta se 
convierte en horizonte de posibilidades, en perspectiva de perspecti-
vas. A este elemento racional y como polo necesario, se opone el 
elemento irracional, también esencial. 
Esta irracionalidad está ligada indiscutiblemente con el origen 
religioso del barroco que se remonta al fenómeno de la contrarreforma. 
Por medio del Concilio de Trento, la Iglesia Católica construye todo un 
lenguaje y una nueva actitud que debe impedir su desmoronamiento 
espiritual y territorial. Surge entonces un movimiento de contrarreforma 
muy secular y profanizado donde el conocimiento de orden racional, 
entre en equilibrio con la formación teológica. La compañía de Jesús 
iniciará la guerra espiritual de la contrarreforma. Una profunda pre-
paración teológica y filosófica, al igual que un extenso e ilustrado 
conocimiento de la naturaleza, de las técnicas artesanales y del arte, 
serán las características de formación jesuítica que influirá en la 
penetración de ciertas ideas preilustradas en América. 
El arte de la contrarreforma es un arte de exageración formal, 
que busca herir la sensibilidad al nivel de lo emotivo y de lo afectivo: 
aquella que se reconoce fenomenològicamente como sujeto sensible. 
Los parámetros del arte religioso de la contrarreforma, que genérica-
mente se ha llamado barroco, no son los de la perfección conceptual y 
formal como sucedía por ejemplo en el arte clásico renacentista, sino 
que aquí, aunque los contenidos a nivel de anécdota sean los mismos 
que en el renacimiento, se busca más bien crear cierta sensación de 
desequilibrio que sea hasta cierto punto inexplicable en el sujeto que 
percibe la obra. No hay una explicación racional frente al dolor, al amor 
o a las pasiones. Estos sentimientos se escapan de toda racionalidad, de 
todo discurso lógico. Frente a ellos lo único que se impone es la fe ya 
sea en Dios, en el otro o en uno mismo. La forma barroca va dirigida 
a ello: a hacer sentir al hombre el dolor de Cristo crucificado, a través 
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de unos efectos técnicos de carácter pictórico o escultórico, que sean 
patéticos, trágicos, teatrales y truculentos. Salomé con la cabeza del 
Bautista, o la Crucifixión de San Pedro, obras del pinto* italiano 
Michel Angelo Merici, nos muestran a manera de ejemplo, esta 
intención. En otras obras de la pintura barroca, los contrastes de luz -
alucinante y escenográfica-, y sombras casi fantasmales o misteriosas 
crean un ambiente de gran realismo teatral, como en la obra La Cena 
de Emaús. 
42.2. El concepto de infinitud en dialéctica con el problema 
. de la finitud 
El siglo XVII es el siglo del barroco, de la física galileana, de la 
discusión científica fíente al problema del espacio físico, del descu-
brimiento de la infinitud del universo, o más bien, de su extensión 
ilimitada. En este siglo, se demuestra matemáticamente el movimiento 
de los astros, el heliocentrismo, o sea, el movimiento de la tierra y los 
demás planetas alrededor del sol, y el sentido elíptico y no circular del 
movimiento de todos los planetas, incluyendo, por supuesto a la tierra. 
El descubrimiento del telescopio, permite al hombre ver más 
allá de las meras apariencias. Se rompe entonces no sólo con las ideas 
de la física aristotélica, sino con la creencia de que el mundo es sólo lo 
que se puede percibir. Hay un renacimiento de la idea platónica de 
buscar la verdad más allá del mundo de las apariencias y es el siglo en 
el que la ciencia comienza a separarse del dogma religioso; es el siglo 
en el que se inaugura la modernidad científica, a partir de la concepción 
cuantificable del mundo; la exactitud matemática suplanta cualquier 
tipo de autoridad. Los científicos a la ciencia, los filósofos a la filosofía 
y los teólogos a la teología, es el principio con el que implícitamente 
comienzan a transitar los científicos, mientras que los fiIosófos rechazan 
la física aristotélica y la metafísica, buscando la verdad primera en la 
subjetividad (25). Nuevas teorías cósmicas comienzan efectivamente 
a suplantar las viejas; el descubrimiento y la demostración matemática 
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de que el universo es infinito y de que la tierra no es el centro del 
sistema, llevan, entonces, a un nuevo modo de entender, interpretar y 
representar el mundo. En el barroco, se manifiesta a un nivel conceptual 
y formal de la siguiente manera: 
Hay una pérdida de un centro único, lo cual se ve claramente en 
la nueva concepción espacial arquitectónica. Ya no hay un sólo centro 
sino varios, como nos lo muestran los diseños de plazas como las de San 
Pedro, el Popolo y Navonna en la Roma barroca. La forma de la plaza 
de San Pedro es elíptica y tiene como centro el obelisco, pero las fuentes 
que están a los lados del obelisco, son a su vez centros de otras elipses 
y circunferencias. El centro se va subjetivizando hasta el punto de que 
cada hombre es el centro de su espacio. Son plazas que pertenecen a una 
red de recorridos y que permiten la sorpresa al llegar a ellas; por su 
propia dinámica elíptica, permiten la creación de varias estancias o 
espacios distintos dentro de ellas mismas. La presencia de fuentes, que 
son por lo general esculturas de Bernini, enriquecen estéticamente la 
plaza para el placer público de la comunidad. 
El concepto barroco de ciudad, no es centralizado, sino de 
armonía entre los recorridos y los lugares que forman esas rede^ 
urbanas, escenografías múltiples, donde se suceden los acontecimientos 
de la cotidianidad. La preocupación del papa Sixto V, por hacer de 
Roma una obra de arte (26), busca la exaltación del poder de la Iglesia, 
por medio de su profanización y secularización, al hacerse presente de 
forma monumental, refinada y sensual en la ciudad y al aceptar la vida 
civil como cotidianidad. La dialéctica entre lo cóncavo y lo convexo,, 
presente en el sentido ornamental y en el concepto urbano, buscar hacer, 
de la ciudad una forma sensual, voluptuosa si se quiere, donde su, 
recorrido sea siempre diferente. 
Tanto en la ciudad como en la plaza -que es elemento fundamen-
tal de la ciudad barroca- el sentido de centralidad adquiere una esencia 
subjetiva, cada hombre es centro en su ciudad y en su espacio. Por ésto¿ 
infinito número de cenaos existen en el espacio del mundo, pues sus 
posibilidades son infinitas. Cada hombre desde sí mismo habita el 
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espacio; éste es a la vez, limitado e ilimitado, interior y exterior, 
cóncavo y convexo. 
La intencionalidad de la ciudad barroca es permitirle al hombre 
un horizonte de posibilidades de ser percibida y vivida. En este sentido 
hay un manejo de la idea de infinito, dentro de los límites reales de la 
ciudad. Contrario al de la ciudad renacentista, el concepto de unidad en 
el Barroco es abierto e indeterminado. El límite no es fin, sino puerta 
que se abre a lo nuevo. Esta estética de la indeterminación, inspira a la 
mayoría de las posiciones del arte de vanguardia de nuestro siglo XX, 
por lo que podemos concluir, provisionalmente, que el Barroco es una 
estética vanguardista y fenomenológica. 
Dentro del concepto crítico de cultura que se está construyendo 
en estos momentos de crisis de la modernidad, una de las propuestas es 
la necesidad del reconocimiento de las diferencias como clave para la 
construcción de la identidad cultural. Esta concepción de cultura, que 
implica un giro de ciento ochenta grados, comprende el sentido de 
límite como frontera en donde los acontecimientos se enriquecen por 
la interrelación de las diferencias. Pensamos que la cultura barroca, 
maneja una estética de frontera, por lo que este concepto -no sus 
formas-, debe inspirar la construcción de una estética donde estén 
presentes las diferentes racionalidades y no una sola como ha podido 
suceder en el ámbito de la construcción de la cultura occidental en la 
modernidad. 
En la ornamentación barroca encontramos la misma 
intencionalidad que en el concepto de ciudad. La riqueza formal 
ornamental del baldaquino de la basílica de San Pedro y la sensación 
de movimiento, están en relación directamente proporcional con la 
sensación de indeterminación e infinitud; lo mismo sucede con los 
retablos barrocos, con la pintura: las escenas se suceden unas a otras en 
el mismo instante de tiempo, creando una eternidad-infinitud en el 
tiempo-finitud del acontecimiento, y con la música: de nuevo, pensa-
mos en la fuga y su concepto de eternidad en el movimiento, de 
permanencia en los desarrollos temporales del tema, en la idea de 
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construcción de un edificio sonoro en donde el desarrollo del tema en 
el tiempo, es su misma suspensión en el espacio; en donde las entradas 
y salidas de las voces en diferentes lugares de la tonalidad, permiten un 
dinamismo eterno, incabado. 
4.23. Espiritualidad y subjetividad sensible en la expresión 
barroca 
Dos fuerzas se encuentran en la obra barroca. Dos fuerzas que 
buscan una síntesis de lo material y lo inmaterial, de lo corporal y lo 
espiritual. Indudablemente en el barroco religioso es claro que hay una 
gran espiritualidad temática. Pero es por medio de la forma abigarrada, 
sensual, e incluso violenta como dicha espiritualidad busca trascender la 
sensibilidad del espectador. Bemini expresa la dialéctica de lo corporal y 
lo espiritual, en su obra Santa Teresa, al expresar el dolor físico, pero al 
mismo tiempo la sensación de éxtasis que en la escultura tiene una 
evidente característica de placer erótico, muy ligado con lo santo. 
El placer espiritual se confunde con el dolor corporal. Sensibi-
lidad y misticismo conforman un solo cuerpo; la nueva versión de 
santidad, está acompañada de una dosis de dolor físico, que lleva al 
placer espiritual. Lo físico lleva al encuentro con Dios. La visión délos 
hechos del Evangelio es necesaria para entender el mensaje. El creyente 
del barroco necesita este tipo de contacto; el arte se lo proporciona. 
El dinamismo de la estética barroca, se traduce en la experimen-
tación con la forma. Esta no se encuentra a través de modelos o leyes 
preestablecidas, sino que se construye y reconstruye a partir de sí 
misma. Los valores, estáticos aún en el Renacimiento, tiene que 
enfrentarse a lo cotidiano y trivial, que entra a formar parte del universo 
estético y temático del barroco. Por ello, nace la ópera como una forma 
musical que se convierte en síntesis de todas las artes y de todas las 
'virtudes ' y 'pecados'. En ella, la bondad se enfrenta a la maldad, el 
vicio sale derrotado por la virtud, y la belleza, que siempre trasciende 
lo físico, triunfa sobre la maldad. 
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El descubrimiento de esta dialéctica y del movimiento de un polo 
hacia otro, se da en grados, es decir, en una temporalidad que no sólo 
es la suma de cada grado, sino que es el motor intencional que lleva la 
escena a una solución parcial, a una conclusión. La cinemática de la 
estética barroca, consiste entonces en la construcción escenográfica, 
'fílmica' de los diferentes momentos o escorzos de una idea. La 
creación de un clima patético, que hiere y despierta emociones a través 
de la sensibilidad, implica un refinamiento no sólo de las técnicas 
formales sino de los contenidos intelectuales. Y el paradigma estético 
de esta intencionalidad es Juan Sebastián Bach. 
Un manejo perfecto de la polifonía, en los coros y corales; de las 
relaciones tesiturales de las voces en los dúos, tríos y cuartetos; del 
virtuosismo de la voz en las arias y recitativos, hacen de su Pasión Según 
San mateo una de las obras monumentales de la música barroca y de 
todos los tiempos (27). El alma de Cristo, representada siempre por 
medio de la voz femenina, sufre la desesperación y la muerte por amor 
a los hombres. Los pensamientos de Cristo, su soledad, su tristeza 
infinita ante la negación de Pedro, o la traición de Judas Iscariote; el 
dolor de Judas o Pedro producido por el arrepentimiento, son arias de 
un lirismo íntimo y espiritual, transmitido a través de preciosas y 
sensuales melodías. Los coros y corales de esta obra, crean atmósferas 
tan espirituales, que las profecías, el juicio emprendido contra Jesús por 
Pilatos, la muerte de Jesús, su sacrificio por amor, llegan cargadas de 
trascendentalidad al alma humana que las escucha. Al mismo tiempo, 
su belleza, armonía y perfección tocan la sensibilidad, también tras-
cendental. La dialéctica espiritualidad-subjetividad sensible, su nece-
saria relación, la idea de que la experiencia estética de lo sagrado es la 
base de la experiencia religiosa y de que el intelecto debe utilizarse para 
los fines sagrados se explícita en la preocupación intelectual que 
acompaña a Bach, de construir una teoría de la fuga y el contrapunto 
para colocarla al servicio de la fe. 
Racionalidad e irracionalidad se sintetizan en la intencionalidad 
estética del arte religioso barroco y es esta síntesis la que nos permite 
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afirmar cómo el barroco es un proyecto inacabado, parafraseando a 
Habermas quien afirmaba ésto mismo en 1980 en su discurso de 
recepción del premio Teodoro Adorno: «la modernidad es un proyecto 
inacabado»(28). 
Si hemos mostrado cómo el barroco es la primera gran manifes-
tación de la modernidad estética, el barroco es también una propuesta 
y no un estilo. Si el orden del barroco es abierto, no está determinado 
unidimensionalmente. La racionalidad que le constituye permite una 
gran movilidad, creación y reconstitución permanente; si, como hemos 
visto, su intencionalidad es permitir la experiencia estética como una 
perspectiva de perspectivas, como un plexo de sentido, existe una gran 
afinidad entre el sentido del barroco y la fenomenología husserliana. 
4.2.4. Austeridad y exageración 
En el primer punto, donde hacía referencia a la tensión social en 
el barroco, presentábamos la lucha de la nobleza por mantener su poder 
político en Europa y el innegable poder económico que una burguesía 
en constante ascenso a nivel de la banca, el comercio y la industria, 
había adquirido, fundamentalmente en Inglaterra y más tarde en 
Francia. El fenómeno de España, Italia y Alemania era un tanto 
diferente, pues sabemos muy bien, que la burguesía Alemana nunca 
tuvo verdadero impulso revolucionario, ni un poder económico tal que 
la llevara a independizarse de la política tradicional. En Italia la 
burguesía comerciante había adquirido ya su poder político, pero la 
presencia del Vaticano en Roma, con su gran poder religioso, al mismo 
tiempo que el constante comercio de algunos puertos italianos con 
oriente hacen que la producción artística tanto renacentista como 
barroca sea de especial mención. 
Por otro lado, Europa y en especial España y Portugal, se 
ocupan en el siglo XVII de la colonización americana. Toda esta 
circunstancia lleva a las formas barrocas a una expresión ora austera, 
ora exagerada. Sin duda el barroco más abigarrado de formas omamen-
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tales es el barroco español. El descubrimiento de nuevas tierras 
enriquece los temas pictóricos con nuevos, tomados de las crónicas de 
los conquistadores en donde las descripciones paisajísticas, la enu-
meración de fauna y flora que Europa nunca había imaginado despiertan 
la fantasía de los artistas europeos y la codicia de los comerciantes; 
unos y otros contribuyen al desarrollo del barroco español e italiano: 
los primeros con su imaginación y desbordamiento emotivo e intelectual 
alrededor del nuevo mundo; los segundos con su dinero y avidez de 
poder, que los lleva a pagar la factura de numerosas obras pictóricas, 
escultóricas y arquitectónicas, donde se mezcla la austeridad del 
barroco de la nobleza y la exageración de la clase comerciante burguesa 
de los siglos XVII y XVIII. En las obras pagadas en gran parte por ellos, 
encontramos muchos elementos de origen indígena que se encuentran 
más claramente en el barroco latinoamericano. 
En la obra escultórica de Gregorio Hernández, por ejemplo su 
Piedad, o su Cristo Yacente, encontramos en grado máximo de 
exageración realista y patética los elementos extrapolados que hemos 
desarrollado a lo largo de este capítulo. Lo ideal se expresa por medio 
de lo real. Es necesaria la visión sensible para llegar a lo inteligible o 
supraterreno. Estas obras son un golpe visual, una violentación de los 
sentimientos por medio de los sentidos para trasmitir un concepto de 
mundo, característica que tomará mayor forma en el arte expresionista 
del siglo XX. Por el contrario, La Pietá de Miguel Angel es una per-
fecta síntesis de la armonía y de la perfección clásicas renacentistas por 
medio del equilibrio de las relaciones proporcionales de las partes con 
el todo buscando una unidad total cenada y estable. 
España llega más lejos que cualquier otro lugar de Europa en lo 
referente a la ornamentación arquitectónica. Si miramos el retablo del 
Convento de San Sebastian en Salamanca, la portada de la Iglesia 
Parroquial de Vinaroz, o la Sacristía del Monasterio de la Cartuja de 
Granada, encontramos una intencionalidad infinita de ornamentación. 
La riqueza de España en este momento coyuntural, donde el oro 
de América ya no se puede contar, debe ponerse al servicio de los nuevos 
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ideales imperiales. España le habla a América, al resto de Europa y a sí 
misma, con el lenguaje barroco y pone al servicio de su causa la riqueza. 
Por ello el barroco español y el mismo barroco desarrollado a lo largo de 
la colonización en América, ostenta explícitamente la riqueza en oro y 
temas de los hombres que lo produjeron; no es casual, por tanto, que haya 
sido en España y en América Latina, donde el barroco haya alcanzado sus 
mayores desarrollos estéticos, estructurados en torno a la multiplicidad 
cultural y al mestizaje, a pesar de la intencionalidad aculturizadora de la 
misma España conquistadora con respecto a América. (29) 
La austeridad es típica del barroco oficial, del arte de las cortes 
de rancia nobleza y abolengo. El Palacio de Versalles, o cualquier otro 
palacio del siglo XVII, es modelo de austeridad y exquisito gusto. La 
arquitectura de Bernini o Borromini es sobria, aunque en la primera 
encontramos el barroco oficial aclamado por Roma, mientras que en la 
segunda econtramos ya el espíritu modernden sus angustiosas relaciones 
cóncavo-convexas, en la búqueda individual de una expresión que 
rebase los sentidos, e incluso en el espíritu de escisión planteado 
posteriormente en la actitud intelectual de la estética expresionista de 
principios de nuestro siglo XX. 
La exageración es típica del barroco español, italiano y latino-
americano: color en todas sus gamas, para producir un mayor número 
de sensaciones visuales, formas abigarradas, exageración ornamental 
y expresiva. La austeridad corresponde al barroco alemán, y del centro 
de Europa, regiones más ajenas a la eclosión de América. También, la 
exageración tiene que ver con la profanización de las sociedades donde 
los nuevos gustos de la burguesía se empiezan a imponer y donde la 
riqueza abunda a nivel temático y económico; mientras tanto, la 
austeridad parece ser la característica del barroco clásico, de corte o de 
iglesia que guarda todavía el espíritu de lo sagrado. 
La exageración en los gustos profanos españoles no debe 
confundirse en todo caso con la angustia de Borromini. 
La modernidad en el barroco español está presente en su sentido 
profano y determinado por el comercio y la riqueza, que permite a su 
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vez la experimentación y el sentido de inacabamiento. En Borromini 
está presente como espíritu desgarrado, como conciencia estética de la 
renuncia a lo profano, como soledad del hombre enfrentado a sí mismo 
sin la esperanza de dios. El erotismo barroco se manifiesta de manera 
especial en la obra de Borromini, por la obsesiva presencia de formas 
amarradas entre sí a través de la relación cóncavo-convexa. Sin 
embargo la proximidad entre lo erótico y lo santo (30) es la manera 
como Borromini responde a su propia angustia que es la angustia del 
profeta y del artista al vislumbrar la tragedia. 
La modernidad es trágica. El abandono de Dios y la creencia en 
el control total por la razón del mundo cuantiñcable son aspectos que 
a lo largo de la autocomprensión que la misma modernidad es, nos 
llevan a lo que actualmente se ha llamado la salida de la modernidad por 
una 'puerta que da a la noche' (31). 
Los grandes artistas barrocos como Juan Sebastián Bach (32) o 
Borromini (33), desde ángulos diferentes construyen la modernidad 
estética, al mismo tiempo que advierten los riesgos que ella, en sentido 
genérico, corre. 
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4.3. La estética clásica 
4.3.1. Discusión filosófica 
Con la idea central de la ilustración, el arte del siglo XVIII 
continúa la construcción de una teoría, que se había iniciado en el 
barroco. Sin embargo, la intención clásica es ya evidentemente moderna, 
en cuanto que basa la legalidad estética en la racionalidad, en el orden 
conferido a la obra de arte, desde un criterio filosófico y a la manera 
como el conocimiento moderno está fundando sus propias bases. 
Diderot (34) plantea en sus reflexiones estéticas, que lo bello 
debe tener un orden, como lo tiene el universo de Newton (35). Batteux 
escribe un libro titulado Las Bellas Artes reducidas a un mismo 
principio donde se plantea que la naturaleza es el modelo; es decir, que 
esta no sólo debe servir para fundamentar el conocimiento científico, 
sino también para fundamentar la moral, la religión y el arte. 
El planteamiento de cierto sector ilustrado en el siglo XVIII, es 
que el arte debe tener una ley uni versal, cuya forma debe ser la misma 
que ha adquirido la ciencia a partir de Galileo y Newton. Según el 
pensamiento clásico ilustrado 
«Verdad y belleza, razón y naturaleza, son expresiones de 
la misma cosa y del mismo orden inviolable del ser que se 
nos revela desde diferentes ángulos en el conocimiento de 
la naturaleza, lo mismo que en la obra de arte» (36). 
Según el pensamiento clásico, el artista debe familiarizarse con 
las criaturas de la naturaleza, con las leyes que rigen dicha naturaleza 
y utilizar la imaginación no para permitir ilusiones erróneas, sino como 
fuente regulada de creatividad. 
«La observación es el datum, lo dado, el dato; el princi-
pio y la ley el quasitum, lo buscado. Estanueva jerarquía 
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metódica es la que presta su sello a todo el pensar del 
siglo XVIII» (37). 
La estética clásica debe funcionar como funciona la naturaleza. 
Por lo tanto, la belleza debe tener las mismas características de la 
verdad (38). Bien lo confirma Diderot cuando plantea que tiene la 
misma procedencia el carácter matemático universal de la verdad, que 
las leyes estéticas que deben regir una obra para que ésta sea bella (39). 
La definición de lo bello en Diderot es la expresión más clara de 
la discusión que se da en el siglo XVIII, acerca de la estética. Es 
necesario fundamentar el problema de lo bello en la razón, porque ésta 
se afirma como la posibilidad, o el horizonte de perspectivas de la 
modernidad ilustrada, horizonte desde el cual el hombre construye 
mundo. Por ello, el concepto de unidad de la estética clásica del siglo 
de la ilustración, es esencialmente diferente al concepto de unidad de 
la estética renacentista. Esta consideraba que la obra de arte era una 
unidad estable, cerrada, compuesta por una serie de elementos que 
permitían su totalidad, la razón renacentista no es la razón filosófica de 
la subjetividad ilustrada. Es aun dar 'cuenta y razón' del orden de la 
naturaleza. Es una razón sustantiva y no subjetiva Es el cosmos griego. 
La razón ilustrada es subjetiva y aunque se hable de unidad, ésta tiene 
un sentido matemático (40). La belleza de la obra de arte clásica radica 
entonces, en la perfección y ésta en las relaciones matemáticas que la 
subjetividad logra plasmar en la factura o percepción del objeto 
estético. Es la razón subjetiva la que relaciona, organiza, reúne o separa 
los fenómenos que llegan a la sensibilidad. 
«Conocer una multiplicidad, consiste en colocar sus 
miembros en una tal relación que partiendo de un de-
terminado punto, podamos proseguir según una regla 
constante y universal». (41) 
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La unidad es un objetivo de la razón que se puede llegar a 
cumplir con todo rigor. Y aunque en un momento determinado parecie-
ra como si el mundo sensible y el mundo inteligible estuvieran 
insondablemente separados, Kant en su Crítica del Juicio concilia sus 
dos críticas anteriores en una totalidad de la razón para llegar a la 
armonía universal, que constituirá el tema director de la estética 
kantiana: armonía entre el mundo de la naturaleza y el del espíritu, entre 
la imaginación y el entendimiento, entre la afectividad y la voluntad. 
Kant es el primer filósofo de la modernidad que aplica con todo rigor 
y perfección, la lógica a la belleza, exigiéndole a ésta el mismo rigor 
que a la ciencia natural y la matemática. Para Kant, determinar qué es 
lo bello, no sólo es un juicio del sentimiento, sino un sentimiento del 
juicio. 
En realidad, es la forma de la ley universal y necesaria, la que 
le da unidad a lo bello. La unidad es una de las características de lo 
bello. Las otras son «variedad, regularidad, orden y proporción» (42) 
que estando relacionadas con la unidad, son diferentes a ésta. Si la 
unidad fuera la esencia de lo bello, entonces sólo podrían serlo los 
objetos complejos pero realmente, existen obras simples que son 
completamente bellas. Recordemos que el concepto de unidad ya era 
abierto en la estética barroca. Con el pensamiento ilustrado de Diderot, 
Hutcheson y, principalment, Kant, los juicios sobre lo bello, ya no 
pertenecen al plano de lo sicológico, sino al plano del sujeto trascen-
dental Kantiano. Y es esa universalidad de la ley estética, la que le da 
valor a lo bello. 
La objetividad de la obra de arte, radica en el reconocimiento de 
la subjetividad trascendental kantiana de que cumple con la ley 
universal de lo bello, ley que está en esa subjetividad. 
La posición kantiana es superada por Hegel, en el sentido de que 
si el arte es una relación dialéctica entre la idea y la forma sensible, la 
belleza es la aparición sensible de la idea. Y es clásica, cuando el arte 
deviene del acto mismo del ideal, la unidad concreta y viviente de los 
dos extremos alcanzados bajo un aspecto finito determinado. 
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A partir de este pensamiento, la estética adquiere un movimien-
to crítico constante; se 'subjetiviza* y comienza el movimiento hacia el 
romanticismo donde el sujeto exije la privacidad de su individualidad 
o se 'objetiviza' y acude a los elementos de la matemática y la 
geometría, la lógica y el análisis, para establecer sus criterios en el 
mismo nivel de los criterios de la verdad científica. 
Y en el siglo XVIII, este camino se establece con mayor 
oficialidad que el otro. La concepción matemática de lo bello en el siglo 
XVIII no es arbitraria, sino que obedece a la necesidad de unidad 
rigurosa planteada por Descartes en el siglo anterior. Esta unidad 
rigurosa no sólo abarca a las ciencias, a la lógica o a la física, sino que 
influye en el arte. Y, aunque Descartes no incluye en su filosofía 
ninguna estética, «la tendencia de su obra contiene ya su esbozo 
mental». Esto lo podemos ver en las Reglas para la Dirección del 
Ingenio, cuando Descartes somete al ideal de la mathesis universalis 
«no sólo a la geometría y la aritmética, la óptica y la astronomía, sino 
también a la música» (43). 
La búsqueda de unidad estética en la ilustración se da en la 
búsqueda de principios que regulen todas las manifestaciones apa-
rentemente heterogéneas. El concepto de belleza será entonces un 
concepto determinado por leyes universales matemáticas que o bien 
parten del sujeto, o bien parten del objeto, o de la relación sujeto-objeto. 
La presencia de la geometría en el arte, descubierta por la 
racionalidad moderna desde el renacimiento, tiene una evolución 
conflictiva. 
Doscientos años despúes de la propuesta cartesiana y de su 
continuidad en la estética de la ilustración, pintores como M.C. Escher 
establecen una relación dialéctica entre geometría y naturaleza, arte y 
ciencia. Escher desarrolla en su posición estética, cómo las formas 
geométricas están en la naturaleza y ésta en las formas geométricas. Existe 
en principio una unidad entre ciencia y arte, verdad y belleza, geometría 
y naturaleza. La idea central de la estética moderna es su movimiento, que 
a veces produce la escisión, y otras la reconciliación, dado que son 
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manifestaciones distintas del ser, según Heidegger. Escher plantea que la 
única posibilidad de hacer arte es conociendo la realidad e interpretándola 
Escher amplía este postulado científico, al proponer que la única forma 
de hacer ciencia es interpretando libremente la realidad: son los artistas 
quienes harían ciencia, ya que ellos son los únicos que son capaces de 
jugar con la lógica, la matemática, la geometría y la física, sin estar 
determinados por ellas. Escher, moderno en sus fundamentos racionales, 
plantea ya una estética no determinista sino probabilística, sorpresiva, 
donde la racionalidad es horizonte y no normatividad estática. 
Diderot y, dos siglos después, Escher, tienen en común que para 
realizar arte, es necesario tener espíritu científico, y para hacer ciencia, 
es necesario, tener libertad de espíritu. En la última sección de este 
capítulo volveremos sobre estos aspectos de la modernidad estética 
dentro de la crítica de la postmodemidad. 
Ahoranos detendremos un poco en,el análisis puntual del mayor 
exponente de la música clásica: Wolfgang Amadeus Mozart, teniendo 
en cuenta que es la música el arte que -al igual que la literatura- recoge 
el verdadero sentido de la estética clásica que por sus fundamentos 
filosóficos, es moderna. Este análisis nos servirá para mostrar una vez 
más, cómo la modernidad crítica encierra en sí lo que hoy llamamos 
postmodernidad. 
43.2.La propuesta mozartiana 
Con este análisis de la estética mozartiana, mostraremos cómo 
en plena modernidad musical, el artista intuye la tarea infinita que es 
el desarrollo de las formas del arte. La racionalización de las expresio-
nes artísticas, por medio de leyes generales y principios cuya génesis 
está en Grecia clásica, no puede convertirse en «camisa de fuerza» para 
el artista Por el contrario, éstas teorías deben servir como camino para 
llegar a la libre expresión artística. 
Mientras los filósofos de la Ilustración discuten sobre el origen 
y problemas esenciales en torno a lo bello, los artistas como Mozart, 
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realizan desde la intuición estética, la idea de bello. Mozart, interpreta 
a través de su música, la idea de una objetividad en el arte. Su música 
no tiene como único fin la exaltación del ego individual, de los estados 
de ánimo del artista. Su fin más profundo y trascendental es la 
exaltación de la belleza, como idea estética universal. 
En parte, y con cierta razón, los clásicos de Manheim comenza-
ron a realizar una especie de 'limpieza' de la música. El desasosiego en 
la ornamentación barroca, había mostrado la riqueza infinita de posi-
bilidades de desarrollo de la forma. Para los clásicos, ese desasosiego 
lúdico y complejo, debía evolucionar radicalmente, hacia la calma y el 
equilibrio propios de una música basada en el cumplimiento de leyes 
armónicas y de 'tempo' muy estrictas. La música debía llegar a su 
'mayoría de edad'. 
Si hemos dicho que la ilustración es la salida del hombre de 
su condición de menor de edad de la cual él mismo es culpable, la 
música ilustrada era la mayoría de edad de la música. Por ello, era frase 
común de los músicos de Manheim decir que la adolescencia bastante 
turbulenta de la música, estaba en el barroco. 
Se referían a la ornamentación exagerada de la obra de arte. Por 
supuesto, este horror al vacío estaba presente en la concepción de 
espacio físico que tenían los astrónomos: el espacio no podía ser vacío 
porque entonces soia nada. Era necesario el eter para poder com-
prender el espacio. Después, cuando se descubrió el vacío, muchas de 
las leyes cambiaron. Un ejemplo lo tenemos en la ley del péndulo que 
se cumple en el vacío donde el péndulo se mueve eternamente y 
siempre igual. Para la música, el profundo descubrimiento que el 
barroco había aportado: el dinamismo infinito de la forma, constituía 
la base para su desarrollo de ahí en adelante. Ese era el reto de los 
clásicos; y para ello, era necesaria la construcción de una teoría que 
orientara dichos procesos. Las formas musicales clásicas, dentro de las 
cuales se construirá el edificio de la música occidental hasta nuestros 
días, bene su base en la propuesta barroca, que como se plantea en el 
aparte anterior, contiene en su interior todo el conflicto de la moder-
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nidad musical, y que éste, asu vez, consiste en la dialéctica racionalidad-
irracionalidad. 
La propuesta clásica consiste básicamente en la 
autonormatización del arte, para llegara la objetividad que en su forma 
moderna tiene origen en la subjetividad. 
Para la modernidad estética, el arte es una categoría de la razón 
humana; para su explicitación acude a la forma pues es sólo por medio 
de ella que la idea adquiere sentido. Por esto y aunque exista diferencia 
entre la estética como reflexión filosófica del arte, y el estudio de las 
formas artísticas, de los lenguajes, que ya hace parte del contexto de la 
manifestación del arte, estos dos grados o niveles de reflexión están 
ligados de manera indisoluble, por el sentido intersubjetivo que los 
constituye. El arte para ser tiene dos momentos: uno de construcción 
conceptual ideal y otro de manifestación material. Estos dos momentos 
son contradictorios y complementarios. Son el movimiento de la obra 
de arte por cuanto existe una diferencia entre la idea y la forma material 
como esta idea se manifiesta. La adquisición de la forma es gradual y 
multidimensional. 
Dentro de las formas musicales que son construcciones gradua-
les, existen las formas abstractas (44) y las formas concretas (45). Entre 
ambas hay una gama infinita de posibilidades. No existe el abismo 
entre lo abstracto y lo concreto. Las formas más abstractas son aquellas 
que en la música se llaman formas profundas o estructurales; las formas 
más concretas están ahí de manera perfectamente tangible. 
Desde el barroco, ninguna propuesta estética puede ser cerrada. 
La formaabiertaque caracteriza al canon,lafuga, el tema con variación 
o el rondó, permite que estas sean estructuras esencialmente incomple-
tas donde la composición musical puede desarrollarse sin límites 
espacio-temporales. 
Si el arte renacentista tenía como característica esencial el ser 
una unidad cerrada, el arte barroco es unidad abierta al infinito, y este 
es en el fondo, el aporte conceptual que más nos interesa, desde el punto 
de vista de lafenomenología. La estética de laapertura permite al artista 
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jugar con las formas de manera tal, que un elemento ornamental o 
estructural puede expresarse de múltiples y variadas maneras. 
El tema con variación, base de la mayoría de las formas 
musicales modernas, permite al artista el desarrollo de dicha idea de 
infinitud e inacabamiento. En esto, encontramos ya la presencia de la 
modernidad como proyecto inacabado y el arte musical desde el 
barroco. Este ya no será más la imitación de modelos del pasado, sino 
proyecto incompleto. 
Para los músicos clásicos, este concepto ios lleva, precisamente 
a romper con el barroco. Si éste propone la libertad total de la forma, 
los clásicos propondrán la construcción de una teoría actual -moderna-
que normalice sus propias obras. Pero como la ruptura total con el 
pasado que es presente, es imposible, la herencia barroca, como 
propuesta de apertura e indeterminación, continúa moviendo el pano-
rama del arte más vanguardista. 
Mozart recibe la herencia de compositores barrocos como 
Antonio Vivaldi, Domenico Scarlatti, Giovanni Battista Pergolessi y 
Arcangelo Corelli. De Vivaldi toma la sencillez del concierto con 
solista y de Corelli el concerto grosso como masa orquestal. 
La sencillez de la estructura de composición del concierto es 
muy clara en Mozart. Sigue los esquemas italianos de la forma sonata 
manejando el tiempo como en una obra literaria. Un ejemplo es la 
sinfonía concertante para corno, clarinete, oboe y fagot donde la 
orquesta y los cuatro instrumentos solistas mantienen cada uno identi-
dad propia como un concierto grosso a la manera italiana. 
Mozart, heredero de la formas barrocas, amante del ludismo 
formal y ornamental del barroco, nunca rechazó lo esencial al barroco. 
Si bien su música es «clara y distinta», siguiendo el concepto geométrico 
cartesiano, Mozart utilizó el ornamento como parte esencial de sus 
obras con la segundad de que nunca sobraban notas. 
La austeridad y limpieza de su música no entra en contradicción 
con la herencia barroca de la ornamentación como lo podemos apreciar 
en sus Sinfonías Concertantes KV 364 y KV 297b. En estas dos obras 
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las formas puras pueden observarse claramente. En este sentido, 
Mozart es evidentemente clásico; la forma y el contenido que venían 
en pugna desde el manierismo del siglo XVI, encuentran por fin el 
equilibrio. Con Mozart la música llega a su mayoría de edad precisa-
mente en el sentido en que no hay exceso de ornamento, pero tampoco 
asepsia racionalista en su música; tiene la madurez para comprender 
que el ornamento es refinamiento del espíritu y búsqueda de belleza; 
sabe también que la limpieza de una obra musical debe permitir 
comprenderla y sentirla sin recursos que nos alejen de su propia 
esencia. 
Si miramos un poco el pensamiento de los compositores moder-
nos de la segunda escuela de Viena, vemos cómo este pensamiento 
coincide con los postulados antirrománticos de esta escuela. Existe una 
identidad conceptual entre ella y la de Manheim; claro, con diferencias 
de orden histórico que determinan productos musicales diferentes, 
pero con la misma racionalidad. 
El fin de la música, según los principios clásicos, modernos, no 
es exaltar las pasiones humanas sino posibilitar el deleite estético y 
contribuir a la creación de lo bello. El fin de la música es la belleza 
como idea, o como ya lo planteaba Haydn, el fin de la música es la 
música misma. 
Si Mozart es obra abierta de la música, es preciso encontrar en 
él el sentido de síntesis estructural en sus obras y la propuesta teleológica 
inserta casi centuria y media despúes en los postulados de la moderni-
dad musical. 
Ninguna de las formas o conceptos barrocos, hemos dicho ya, 
fueron rechazados por Mozart La forma fuga como forma estructural 
es asumida por él con un nuevo concepto arquitectónico. Si en el 
barroco de Bach la fuga conservaba su forma pura, en el clasicismo 
mozartiano la fuga pasa, la mayoría de las veces, a hacer parte 
integrante de la sonata (46). 
Mientras la mayoría de los músicos clásicos, guardaron la fuga 
en el ' baúl de los recuerdos', casi como 'pieza de museo' por simbolizar 
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un período de auge de la cultura católica, a través de la música religiosa 
de la contrarreforma, Mozart, que por supuesto no era un estudioso de 
la historia de la música pero sí un hombre dotado de una extraordinaria 
intuición, apreció y valoró esta forma musical, dándole el significado 
semántico que hasta ese momento había tenido. Por ello, trabajó la fuga 
con extraordinaria fluidez en los momentos más importantes de su 
Requiem en re menor KV626, como por ejemplo en el kyrie eleison 
para coro mixto y orquesta o en el Qui Tollis, Sanctus y Gratias de la 
Gran Misa en do menor, K427. (47) 
Mozart trabaja con gran apertura las formas heredadas del 
barroco, siendo, desde el punto de vista estético, muy barroco. Ama los 
aspectos profundos de esta estética, como son la apertura, la infinitud, 
el dinamismo, el límite abierto y la dialéctica entre lo cóncavo y lo 
convexo. Si algún estilo cerró los límites del barroco y lo sujetó a la 
norma haciéndole perder su esencia dinámica y de obra abierta, fue el 
clasicismo racionalista del siglo XVIII. Sólo la grandeza de Mozart 
podía realizar la síntesis de las formas barrocas sin que se perdiera su 
esencia. Sólo Mozart podía comprendo' el espíritu clásico sin que éste 
se volviera en contra de la creatividad misma del artista. 
La forma sonata (48) es trabajada por Mozart con gran libertad 
conceptual. Sin duda, hay 'claridad y distinción' en la presentación 
temática que hace nuestro compositor en sus obras. Hay un desarrollo 
lógico, coherente, dentro del'tempo' musical. 
Mozart trabaja esta forma con la misma genialidad que la fuga 
pero con una inusitada libertad. De esto, cualquiera de sus obras, tanto 
del género concertante como del vocal, puede ser un buen ejemplo. Si 
tomamos sus sonatas para piano compuestas en diversos momentos de 
su vida, encontramos que si bien el manejo formal de la estructura 
sonata es indiscutiblemente clásico, las cadenas de modulaciones, las 
cadencias, la riqueza melódica y expresiva, no sucumben a las leyes de 
la forma con las que Mozart trabaja el concepto rondó y tema con 
variación, como podemos apreciar en la sonata KV281, donde el rondó 
que es el movimiento esencial, está dividido en 9 partes. En la sonata 
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KV282, Mozart se mueve muy libremente por la historia de la música. 
Va de lo antiguo religioso a lo moderno que, en su época, es lo clásico. 
Su actitud vital es sintética. En Mozart está presente la reconciliación, 
previa presencia de la crisis, y necesidad actual para superarla. 
Pero es sin duda en el género fantasía donde Mozart expresa 
mejor el espíritu ilustrado y la actitud moderna. En su Fantasía en do 
menor KV475, hay una verdadera explicitación de espíritu individual 
libertario de la música moderna. Ninguna forma, ninguna tonalidad, 
ningún esquema cerrado limita esta obra. Contrastes fuertes, lirismo, 
intimidad, presencia del dinamismo barroco, frontera abierta, son las 
características generales de este collage expresionista que Mozart lo-
gra crear por medio de sorpresivas modulaciones hacia otras tonalida-
des tan complejas como la inicial. Es un vuelo musical hacia lo infinito. 
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4.4. El planteamiento husserliano: alcances y límites 
El recorrido que hemos hecho por algunos de los momentos de 
la evolución estética en la modernidad, nos ha mostrado cómo la 
modernidad ha tenido simpre como esencia el movimiento constante 
de sí misma en su propia actualidad, desde la perspectiva del arte. 
Ningünracionalismolahadeterminado,limitadooencerrado totalmente. 
Y, cuando esto ha sucedido, el arte mismo se mueve dentro de la crítica 
radical, liberándose de cualquier determinación de los racionalismos 
de corte instrumental. 
Otro aspecto que hemos mostrado, es la capacidad radical de la 
modernidad estética de colocarse en uno u otro extremo de su ser en el 
mismo momento de su devenir. Hemos mostrado, por ejemplo, los 
rasgos 'postmodernos' del arte renacentista, barroco y clásico, cuando 
las reglas o leyes que lo fundamentan no le permiten la libertad que el 
arte en la modernidad exige. Es decir, cuando la subjetividad se ve 
limitada en su acción o en el producto estético, por una 'regulación' 
ciega e incomprensible. El artista no asume nunca una regla si no puede 
manejarla para colocarla al servicio de su obra y esta objetividad 
normativa de la modernidad, es un salto cualitativo irreversible. 
Ahora, y como paso final de este trabajo, mostraremos cómo la 
fenomenología husserliana es la primera propuesta de la modernidad 
filosófica que realiza la crítica a los procesos de modernización 
fundamentados en los diversos racionalismos. 
Hemos visto ya, cómo la estética moderna se comprende desde 
la fenomenología; es decir, cómo el arte contiene en sí la experiencia 
fenomenológica. Ahora, entraremos a analizar desde la propuesta 
husserliana, el problema de la postmodernidad como problema filo-
sófico, y que ha sido planteado desde la misma estética moderna. 
La necesidad de una nueva concepción de la filosofía, es la tarea 
central de Husserl. De forma permanente y en textos como su conferen-
cia pronunciada en Viena en mayo de 1935 (49) Husserl hace un lla-
mado de atención a que la racionalidad (concebida en él como horizon-
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te infinito de perspectivas) haya sufrido un tal empobrecimiento a partir 
del 'objetivismo' Q del 'subjetivismo', y en general al racionalismo de 
tipo instrumental. Plantea de manera angustiosa la enfermedad de 
Europa, que podemos interpretar como la enfermedad de la cultura 
moderna; «las naciones europeas están enfermas, Europa misma (...) 
se halla en una crisis» (50) dice Husserl; y así como la medicina se ha 
preocupado por buscar alivio al dolor físico, las ciencias del espíritu 
deben preocuparse por aliviar el dolor espiritual; pero, 
«¿por qué no prestan aquí las ciencias del espíritu, tan 
ricamente desarrolladas, el servicio que cumplen 
excelentemente en su esfera las ciencias de la naturaleza?» 
(51). 
La enfermedad espiritual de qué habla Husserl bien puede 
entenderse como una posición personal frente a la situación de 
devastación espiritual, moral y física en que quedó Europa después de 
la primera guerra mundial; pero también es el sentimiento general de 
la humanidad, frente al fracaso de los ideales de progreso y desarrollo 
de la modernidad científica y tecnológica. Es el sentimiento de que la 
escisión originaria de la modernidad, que entonces había buscado su 
autoexplicación por vía del desarrollo de una razón omniabarcante, es 
una escisión irreconciliable desde la perspectiva de una filosofía 
centrada en el sujeto. 
En Husserl todavía no es claro que la filosofía de la conciencia 
es una filosofía unilateral; que la intencionalidad de la subjetividad, así 
sea horizonte de posibilidades de sentido, es racionalidad con arreglo 
a fines. Sin embargo, su crítica a la reducción de la razón tanto en el 
modo de subjetivismo ingenuo, como en el de naturalismo es radical. 
Frente a la urgencia de las ciencias del espíritu de modernizarse, es 
decir, de buscar la exactitud matemática en igualdad de condiciones 
con respecto a las ciencias llamadas exactas o de la naturaleza como 
la física y la química, Husserl plantea una posición muy compleja: el 
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hombre de ciencia, interesado puramente en lo espiritual como tal no 
puede ir más allá de lo descriptivo y quedar, por ende, ligado a las 
finitudes sensibles (52). 
El hombre interesado en cierto tipo de ciencias llamadas del 
espíritu, quedaatrapado por las condiciones propias del mundo natural. 
Por ello, para Husserl las pretendidas ciencias del espíritu como la 
historia, la sociología, la psicología o la antropología, no son realmente 
ciencias del espíritu, sino ciencias naturales. 
Por otro lado, para Husserl es claro quela ciencia del espíritu por 
excelencia, debe ser aquella cuya fundamentación originaria y telos, 
sea ella misma. Es claro, además que la modernidad se ha olvidado de 
lo que fue su origen. Si el comienzo filosófico de la modernidad había 
sido la duda cartesiana cuyo resultado, el cogito ergo sum se había 
constituido en la base fundamental de la filosofía moderna, por ser 
desde éste y hacia éste que de ahora en adelante se dirigiría toda 
reflexión, la certeza primera, la misma modernidad en crisis debía, 
según Husserl, buscar esa ciencia del espíritu fundante de toda otra 
ciencia; la ciencia de las ciencias, es decir, la filosofía. 
Sin embargo, 
«ofuscados por el naturalismo (...) los hombres de 
ciencia del espíritu han descuidado completamente hasta 
el planteo del problema de una ciencia del espíritu 
universal y pura, indagando por una doctrina esencial 
del espíritu puramente como espíritu, que busque las 
leyes y elementos de lo universal incondicional que rige 
la espiritualidad (...)»(53) 
El hombre dedicado a las ciencias del espíritu, preocupado por 
el éxito creciente y tangible del desarrollo de las ciencias naturales y 
exactas, comienza a buscar una fundamentación de dichas ciencias del 
espíritu, en las ciencias exactas, olvidando que hasta ellas son creacio-
nes del espíritu y que en ese caso, es la ciencia del espíritu universal, 
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la ciencia de la filosofía desde la perspetiva husserliana, aquella que no 
sólo se fundamenta a sí misma, sino que fundamenta, por medio de la 
constitución de sentido, los conocimientos de las ciencias particulares 
de la naturaleza: tanto las sociales, como las exactas. 
El desarrollo de estacienciaes el telos de la humanidadeuropea; 
en Husserl el concepto de ciencia del espíritu se utiliza exclusivamente 
para la fenomenología trascendental, por cuanto ella y sólo ella, nos 
permite, dentro de una espiritualidad universal, -que para Husserl es la 
razón filosófica-, dentro de un mundo uno e idéntico, que es mundo 
constituido por la razón, comprender la diferencia: 
«con este método, la humanidad aparece como una vida 
única de individuos y de pueblos, unida por relaciones 
solamente espirituales, con una plétora de tipos huma-
nos y culturales, pero que van confluyendo unos en 
otros.» (54). 
La razón fenomenológica es abierta a la diversidad; no en 
sentido estrictamente crítico y radical ante los fenómenos reduccionistas 
de la modernidad, sino en un sentido muy cercano a la propuesta crítica 
de la postmodernidad. 
Decimos que no en sentido estrictamente crítico y radical ante 
los fenómenos reduccionistas de la modernidad, porque en Husserl está 
presente el temor a lo extraño. Refiriéndose a la esfera de la historia de 
la India, Husserl plantea que entre ellos, los pertenecientes a la cultura 
hindú, les es familiar sus manifestaciones culturales; por el contrario, 
a nosotros nos son extrañas estas mismas manifestaciones y viceversa. 
Los hindúes no pertenecen a la humanidad europea. Sólo pertenecerán 
en la medida en que la filosofía sea asumida por ellos como tarea in-
finita. 
Hablar de la humanidad europea como humanidad, y de que la 
única forma de autorrealización de la humanidad es a través de la 
filosofía, como filosofía de la conciencia, es una posición unilateral y 
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omniabarcante de Husserl. En este sentido su filosofía es, todavía, una 
filosofía centrada en un cierto tipo de subjetividad: la europea. 
Por otro lado, cuando Husserl afirma que la humanidad euro-
pea, si ésta se comprende a sí misma jamás se hinduizará (55), mientras 
que la comunidad de hindúes sí puede querer europeizarse, está 
reafirmando sin quererlo el poder que la racionalidad con arreglo a 
fines ha tenido sobre el resto del mundo. Está confirmando lo mismo 
que él quiere abolir: la unilateralidad de una filosofía centrada en un 
tipo de conciencia, en este caso en la conciencia europea. 
Pero, pese a esta debilidad de la fenomenología, son muchas las 
maneras de comprenderla y mirarla como propuesta que, sin renunciar 
al sentido normativo de la modernidad, sea, efectivamente, horizonte 
de posibilidades de la misma modernidad en su nueva forma: la 
postmodernidad. 
Nos referimos aquí, a que de todas maneras, el nacimiento de la 
filosofía se da en Europa y su desarrollo hasta llegar a la modernidad 
se ha realizado a partir de Europa como humanidad filosófica. 
«El telos espiritual de la humanidad europea, (...) se 
halla en lo infinito, es una idea infinita, a la que 
arcanamente tiende por así decirlo, el total devenir 
espiritual» (56). 
Es entonces, responsabilidad de esta humanidad filosófica, y 
sólo de ella como portante de autoconciencia, continuar su tarea in-
finita e indeterminada. Y la indeterminación es diversidad. 
Ahora la crisis de la racionalidad moderna está viviendo un 
momento crucial de su propio movimiento, momento llamado 
postmodernidad. 
Si la fenomenología no es un camino, sino un horizonte de 
caminos, la clave de nuestra propuesta está dada.. 
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4.4.1.La fenomenología: perspectiva de perspectivas. 
La idea de racionalidad en Husserl, es proyecto. 
«Con ello (el proyecto o tarea in-finita de la humanidad 
filosófica), precisamente surge una nueva relación co-
munitaria y una nueva forma perdurable de la comuni-
dad, cuya vida espiritual comunizada por el amor de las 
ideas, la creación de ideas y la normación ideal de la 
vida, lleva en sí el horizonte futuro de la infinitud: el de 
una infinitud de generaciones que van renovándose a 
partir del espíritu de las ideas» (57) 
Para establecer la relación existente entre la fenomenología 
husserliana y la propuesta emanada de la postmodernidad partimos, 
como lo propone Husserl, de que la filosofía es una tarea a realizar; es 
un proyecto cuya norma es la razón comunitaria; por ello, esta tarea no 
tiene un fin específico sino universal: la realización permanente de la 
filosofía. La manifestación de estos desarrollos es diferente dentro de 
las especificidades propias de las culturas que hacen parte de la 
humanidad filosófica; lo que las une, lo que hace que se pueda hablar 
de comunidad cultural es la filosofía, el amor a las ideas. 
Hemos visto ya en nuestro capítulo tercero cómo desde Husserl 
hay un reconocimiento de la diferencia; hemos mostrado también en los 
apartes anteriores a éste, cómo desde la misma modernidad estética 
aparece la propuesta de la diversidad dentro de la comunidad, la pregunta 
por la razón, el problema de la norma moral y la vida cotidiana; el 
movimiento desenfrenado e inacabado de la forma barroca y la propuesta 
que desde la misma estética clásica surge en torno a descentrar el fin de 
la obra de arte de la subjetividad individual; es decir, que el arte no sea 
instrumento para unos fines situados fuera de sí mismo sino que él sea su 
propio fin. El arte en la modernidad es el primero en ser postmoderno, en 
cuantoque éste siempre se ha manifestadocomo'lootro'de la racionalidad 
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cientifista, como la alternativa liberadora frente a la moral objetivista, o 
como el camino o la puerta de entrada al 'mundo sagrado', mundo al que 
renunció la modernidad en pos del mundo cuantificable. 
El arte que es la manifestación de la intuición y de la sensibili-
dad, es proyecto inacabado. En esta forma de cultura, podemos com-
prender con mayor claridad cuál es la problemática esencial que la 
postmodernidad, como crítica radical a la modernidad estética, plantea. 
Esta crítica se funda esencialmente en la necesidad de des-subjetivizar 
al arte; ésto implica la ruptura con la norma homogeneizante, para dar 
paso a la diversidad, a la diferencia, a la regionalidad y a la localidad. 
Es necesario, plantea la postmodernidad, centrar la tarea estética en la 
frontera; para ello, la comprensión de la diversidad y de una semiótica 
vital, absolutamente dinámica y cambiante; la comprensión del arte 
como plexo de sentido, como lenguaje, como construcción de mundo 
simbólico no basado en el discurso sino en la imagen poética, como 
cultura de resistencia, es decir, contestataria de la cultura basada en la 
racionalidad discursiva y omniabarcante en su lógica interna; la 
comprensión de todos estos elementos anteriores, es en el fondo una 
idea de la fenomenología husserliana. Si la estética postmoderna, como 
una posición crítica respecto al arte, comporta la idea del reconocimiento 
de la diferencia y la regionalidad cultural, está mirando una de las ideas 
originarías de la filosofía husserliana: el carácter constitutor de sentido 
de mundo de las comunidades de hombres, unidos por un mundo que 
es correlato y necesidad esencial para que esas comunidades sean. Ese 
mundo es la región, concepto desarrollado en nuestro capítulo tercero. 
La postmodernidad estética propone entonces la ruptura de la 
forma homogeneizante. 
Sin embargo, si miramos la propuesta husserliana encontramos 
que si la fenomenología es horizonte de caminos, existe una conexión 
entre la fenomenología y la estética postmoderna, parentesco funda-
mental en el sentido de que la fenomenología nos permite realizar la 
crítica radical a los racionalismos, y sin renunciar a la filosofía, la 
fenomenología propone un concepto de cultura de un novísimo orden: 
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Cuando Husserl dice en La Crisis que 
«...todas lás ciencias modernas cayeron en una crisis 
singular vivida de modo cada vez más enigmático: una 
crisis relativa a su sentido en orden al que fueron fun-
damentadas como ramas de la filosofía y que portaron en 
sí de modo duradero» (58) 
se refiere a la crisis del hombre pertenenciente a la humanidad 
europea, es decir, perteneciente a la comunidad cuyo rasgo común es 
la filosofía como tarea in-finita. Las ciencias, centradas en el hombre 
perdieron su rumbo. No se puede centrar una tarea in-finita en el 
hombre, que es finito. 
Se había perdido la idea de la intersubjetividad trascendental 
como constitutora de mundo y como telos de esa cultura. Se había 
reducido el telos de las ciencias europeas, incluyendo las filosofías, a 
un hombre particular con intereses particulares. Por ello, la tarea de la 
filosofía es reasumir su originalidad, que no es la homogenización, sino 
la diversidad, según el concepto de horizonte husserliano de humanidad 
europea.. 
«Sólo así cabría dar por decidido, si la humanidad europea lleva 
en sí realmente una idea absoluta, y no es tan sólo un mero tipo 
antropológico (...) como sólo así podría darse también por 
decidido si el espectáculo de la europeización de todas las 
humanidades extranjeras anuncia efectivamente en sí el imperio 
de un sentido absoluto pertenenciente al sentido del mundo y no 
a un sin sentido histórico del mismo» (59) 
En su pregunta por el ideal de la filosofía, Husserl comienza a 
correr el velo del por qué del fracaso. Este radica, para él, en los 
reduccionismos, en la centralización de las diferentes acciones racio-
nales en un grupo reducido de hombres cuyos intereses no concuerdan 
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con el telos de la filosofía. Esto originó la descomposición interna de 
la filosofía moderna (60) 
Si la razón está en el hombre y el hombre es limitado, la 
racionalidad es limitada. Por ello y desde la fenomenología, el concepto 
de tarea in finita de la razón no es para el hombre sino para la comunidad 
de hombres y, sólo así podrá comprenderse la cultura en todas sus 
manifestaciones. Las divasas 'decapitadas' que ha sufrido la filosofía se 
deben precisamente al haber centrado una tarea in-finita en una racionalidad 
limitada como lo son, ya lo hemos dicho, el positivismo o el subjetivismo 
ingenuo (61) 
Desde la intuición estética romántica, la crítica al positivismo 
reductivo es profunda, lo mismo que la conciencia de la tragedia de la 
escisión. El romanticismo plantea que es en el ensueño y en el ámbito 
de lo poético, es decir de lo 'sagrado', que el hombre podrá reconci-
liarse con lo absoluto. Esto no quiere decir otra cosa, que: si el hombre 
desea lo absoluto, no lo puede hacer desde un tipo de racionalidad, 
porque éste ya es limitado de por sí. El hombre debe hacerlo por medio 
de una racionalidad que sea horizonte de horizontes, o, para decirio 
desde un sentido comunitario explícito, perspectiva de perspectivas. 
Si en el arte, el hombre realiza esta idea de la reconciliación, si 
la propuesta postmodema es también esta misma idea, la fenomenología 
husserliana desde sus planteamientos a comienzos de nuestro siglo, ya 
reflexionaba cómo era fundamental una filosofía cuyo sentido fuera 
horizonte de sentidos. Husserl no abandona la idea de una filosofía que 
domine la totalidad-de-ser infinita, de manera sistemática (62), pero al 
plantear la idea de la fenomenología abrió una puerta infinita hacia la 
crítica radical de la modernidad reduccionista. 
«La crisis de la filosofía significa pues, en orden a ello, 
la crisis de todas las ciencias modernas en cuanto miem-
bros de la universalidad filosófica, una crisis primero 
latente, pero luego cada vez más manifiesta, de la hu-
manidad europea incluso en lo relativo al sentido global 
de su vida cultural, a su "existencia" toda» (63) 
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Y ésta no es otra cosa que la posición postmoderna, o de crítica 
radical a la cultura moderna. El derrumbamiento de occidente, el fin de 
su dominio, está llegando. Si las ciencias están sufriendo hacia su 
interior una serie de transformaciones radicales, por ejemplo en lo que 
se refiere a la idea de verdad científica o de exactitud, el concepto 
estético de homogeneización de las formas está siendo seriamente 
criticado por la postmodernidad estética . Kenneth Frampton (64), 
teórico de la arquitectura, ha realizado ya una serie de reflexiones sobre 
la constitución comunitaria de una cultura de resistencia, donde la 
regionalidad constituye la base de una comprensión de lo universal. Es 
decir, donde la diversidad sería lo único universal. La idea de com-
prensión es clara. Ya no se trataría de construir una teoría universal del 
arte e imponerla, sino de descubrir a partir de la comprensión de los 
elementos simbólicos culturales creados por las comunidades, los 
elementos comunesa la cultura humana, basados en la diferencia como 
única alternativa para la constitución de la identidad. (65) Es a partir de 
la comprensión que sólo se da desde la acción cotidiana de las 
comunidades, que se puede construir la identidad, es decir, ese yo, que 
no es ya, de ninguna manera el yo moderno, es decir la subjetitividad, 
sino el yo de la diversidad, el yo en movimiento comunitario, en 
discusión, en lucha constante por comprender al otro como otro. 
El concepto de 'mundo de la vida' husserliano, es decir de 
cotidianidad, ha sido básico en la constitución de la idea de una salida de 
la filosofía del sujeto (66). La cotidianidad remite inmediatamente a la 
idea de comprensión y de diversidad. La cultura de la vida cotidiana, 
manifiesta la diferencia con la cultura de lo homogéneo y lo trivial. Los 
estudios acerca del arte de las culturas en su cotidianidad, muestran la 
riqueza infinita de formas y contenidos estéticos que superan cualquier 
normatividad restringida y nos remiten a una historia propia y a una 
memoria colectívasupremamentefuertesque,como loplanteaFrampton, 
son 'resistencia' o defensa ante los modernismos omniabarcantes. 
Enel 'mundodelavida' se realiza la comunidad como actuante, 
como constitutora y constructora de sentido de mundo y por tanto de 
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mundo simbólico. Este tipo de constitución de mundo y construcción 
de mundo simbólico, es una racionalidad originaria: conciencia de 
tiempo y organización de las acciones en torno a esa conciencia de 
tiempo. Los racionalismos 'con arreglo a fines' están presentes en la 
vida cotidiana y van penetrando en la conciencia colectiva de una 
comunidad de manera muy determinante. Sin embargo, el mundo de la 
vida excede, precisamente por esta conciencia del tiempo, todas las 
determinaciones de los racionalismos con arreglo a fines, permitiendo 
el desarrollo de elementos que están por fuera de estas determinaciones 
y que son los más identificatorios para dicha comunidad. Estos elementos 
constituyen la 'cultura de resistencia', la 'contracultura', la cultura por 
fuera del discurso lógico-formal: la 'postcultura' o el contradiscurso 
inherente a la modernidad originaria. 
La racionalidad comunicativa que está presente en la praxis 
cotidiana, es la reconciliación, por medio de la lucha, entre los 
racionalismos instrumentales (los modelos de desarrollo tecnológico, 
científico, político, moral o estético) y los imperativos o formas 
autorreguladoras que por medio de la comprensión y laautocomprensión 
comunitaria de la historia propia, son los motores de la constitución de 
sentido del mundo comunitario (los objetos culturales propios de una 
comunidad: ideas, valores, conocimientos acerca de la naturaleza, 
formas de construcción arquitectónica, folclor, artefactos que reflejan 
la cotidianidad). 
La propuesta husserliana de 'mundo de la vida cotidiana' como 
horizonte en cual se encuentran todos estos elementos, constituye la 
alternativa fenomenológica desde la cual la discusión actual sobre la 
'salida de la racionalidad' puede esclarecerse, a la manera de reconci-
liación de lo escindido. La racionalidad debe entenderse, como lo 
hemos planteado a lo largo de los diferentes momentos de este trabajo, 
como un campo de realización de la comprensión y la autocomprensión 
y no de la separación en esferas distintas del arte, la moral o la ciencia. 
La pregunta por la razón que se realiza desde el Renacimiento, y que 
a lo largo de la modernidad en todas sus dimensiones ha tomado 
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caminos diferentes, toma desde Husserl un camino que es horizonte de 
caminos, punto de ^poyo para poder plantear que es en la comprensión 
de la diferencia que puede hablarse hoy de un concepto de cultura 
donde la diversidad, la regionalidad, la localidad, es decir, la vida 
cotidiana de las comunidades, construyen su propio modo de ser. La 
espiritualidad manifestada en estos modos de ser, es lo común. Es el 
lazo que une, el elemento identificatorio, que es al mismo tiempo 
perspectiva de perspectivas. 
Si la ciencia, el arte y la moral, tomaron desde la ilustración 
caminos diferentes, constituyéndose en racionalismos instrumentales 
puestos al servicio de subjetividades concretas, la idea de la 
fenomenología es volver a las cosas como ellas son. Y ellas son un 
plexo de fenómenos de sentido donde se encuentran la ciencia, el arte 
y la moral. Las manifestaciones estéticas, nos han mostrado cómo es 
imposible realizar, la escisión entre estos tres aspectos de la vida 
cotidiana, de las acciones de los pueblos (67). Por ello, Husserl abre el 
camino para la crítica radical que ahora cuestiona profundamente la 
modernidad, pero permite vislumbrar que esta crítica radical no puede 
llevar a una' salida de la racionalidad' sino a la comprensión de cultura 
moderna como un horizonte de perspectivas, donde la racionalidad 
realice su tarea desde los modos de ser propios de cada comunidad. 
Estos modos de ser, que son diversidad y diferencia,especificidad 
e identidad, se han mostrado ya, desde la estética, como campos de 
investigación en la construcción de un 'arte cotidiano'. Las formas 
estéticas actuales tanto en la pintura como en la literatura, la música y 
en general las artes, han adquirido una poética cuyo fundamento es la 
apertura. El encuentro que en la vida cotidiana se está dando, entre 
formas específicas de modos de ser estéticos de una comunidad y 
formas convalidadas umversalmente a través de las normas y de la 
academia, es una muestra de la idea de reconciliación. La propuesta del 
jazz, ha comenzado a ser comprendida por los académicos, que dentro 
de un proceso bastante complejo de lucha, han estudiado la riqueza 
rítmica y poética, instrumental y composicional que esta forma o modo 
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de ser cultural de una comunidad específica, aporta a la universalidad 
normativa musical. Las jergas y juegos de lenguaje propios de la 
cotidianidad de una región, son trabajados bajo diferentes aspectos por 
los escritores, que buscan comprender por medio de la inmersión en el 
ludismo y la polivalencia del lenguaje cotidiano, los elementos sim-
bólicos que están presentes en las expresiones generalizadas de una 
comunidad. Dichos escritores han comenzado a dar valor estético a un 
cierto tipo de formas lingüísticas que están más allá de la lógica del 
lenguaje discursivo. El mundo de vida cotidiana se construye entonces 
por medio de tejidos y plexos de sentido cambiantes según las comu-
nidades interactuantes y sus intereses. Este, por tanto, es perspectiva de 
perspectivas y el paradigma desde el cual hay que comprender la 
modernidad. 
Husserl abre la puerta para iniciar este proceso de cambio de 
paradigma, que Habermas presenta como esencial dentro del movi-
miento mismo o revisión del proyecto de modernidad. La intención es 
que ese cambio de paradigma «nos puede también alentar a reanudar 
una vez más ese contradiscurso que desde el principio es inmanente a 
la modernidad» (68) y que es otra forma de racionalidad: la racionalidad 
presente en el mundo de la vida cotidiana y en la comunicación que por 
éste y a través de éste se realiza en las comunidades, construyéndolas. 
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Citas Bibliográficas del Capítulo Cuarto 
(1) HUSSERL E. La Filosofía en la Crisis de la Humanidad Europea. 
p.p.135-136 
(2) William Shakespeare nace en 1564 y muere en 1616. La lectura de sus 
Obras Completas, desde la perspectiva fenomenológica, nos ha llevado a que 
miremos en su propuesta es téticano sólo una actitud moderna, sino postmodema. 
Las referencias a «Hamlet, Príncipe de Dinamarca», «La Tragedia de Romeo 
y Julieta», «Antonio y Cleopatra», «Trabajos de Amor Perdidos», «Otelo, el 
moro de Venencia» y «El rey Lear» han sido producto del estudio sobre el texto 
SHAKESPEARE W. Obras Completas, traducido del inglés por Luis Astrana 
Marín. Madrid: Aguilar, 1967. Decimoquinta edición. 
(3) Cfr. STEINER G. En el Castillo de Barba Azul. Aproximación a un 
Nuevo Concepto de Cultura. Barcelona, Gedisa, 1991. 
(4) El tema de Hamlet está tomado de una leyenda irlandesa que data del siglo 
II a.C. Fue completada durante los siglos siguientes, hasta llegar a Saxo el 
Gramático escritor Danés del siglo XII d.C. quien escribió la Crónica Dánica, 
aparecida en París en el año de 1514. Allí cuenta la leyenda de Hamlet. 
(5) Véase el duelo entre Bolimbroke y Mowbray en Ricardo II de William 
Shakespeare, Op. cit. 
(6) Este subtítulo, que es el nombre de la excelente obra de Alexartder Koyré, 
sugiere el paso progresivo de los sistemas cerrados a la concepción de obra 
abierta, título a su vez del libro de Umberto Eco que nos parece muy importante 
para la comprensión de la postmodernidad como un nuevo modo de ser de la 
modernidad. 
(7) VarioscaminospodíatomarelartistadelsigloXVI: trabajarparalascortes, 
realizar su obra de manera independiente o trabajar paralas familias burguesas 
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de alto poder económico, viviendo una especie de situación híbrida que 
necesariamente repercutía en su obra. Sin embargo el fenómeno de las 
agremiaciones de artistas y artesanos que desde el prerrenacimiento permitió 
una mayor libertad al acto de crear facilitó que el artista mostrara cualidades, 
comenzara a destacarse por su obra y llegara a ocupar un sitio de importancia 
dentro de la sociedad europea. Shakespeare llega a Londres hacia 1586, 
habiéndose separado de su esposa Ana Hathaway con quien había contraído 
matrimonio en 1S82 en la aldea de Shottery en las cercanías de Strafford, 
pueblo natal de nuestro autor. En Londres, hacia 1590William ya se ha hedió 
un nombre como actor y como poeta. 
Cfr SHAKESPEARE W. Obras Completas. Op. CÍL p.27 Estudio Preliminar. 
(8) Valores como el amor, entran en conflicto en esta nueva forma de 
conciencia. 
En Romeo y Julieta, (1596) hay una simbiosis de las dos escalas de valores que 
entran en el conflicto manierista. El amor vivido por los amantes es sensual, no 
es el amor caballeresco, espiritualizado o abstracto del medioevo ano el amor 
humano, pleno de deseo. Asilo expresa Jul ieta a Romeo en la escena II del Acto 
II: «En verdad arrogante Montesco, soy demasiado apasionada, y por ello tal 
vez tildes de livianami conducta. Pero créeme hidalgo, daré pruebas de ser más 
sincera que las que tienen destreza en simular. Yo hubiera sido más reservada, 
lo confieso, de no haber tú sorprendido, sin que yo me apercibiese mi verdadera 
pasión amorosa. Perdóname por tanto y no atribuyas a liviano amor esta 
flaqueza mía, que de tal modo ha descubierto la noche oscura» 
Shakespeare, W. Romeo y Julieta, in Op. cit. p.275 
(9) Sin embargo, para reconocer al otro como otro, es necesaria la muerte del 
yo. Paradójicamente, la identidad se construye a partir de la pérdida, que en la 
entrega, es ganancia del otro. En el amor, muerte y vida son los dos momentos 
cruciales de tu constitución. 
En este sentido, la reconciliación de k> escindido aparece en el poeta en el 
espacio de lo sagrado y no en el espacio de k> profano. Los movimientos 
postmodemos o, mejor, las diferentes manifestaciones de una nueva cultura en 
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ciernes, plantean precisamente una salida hacia lo otro de la razón (mundo 
sagrado), oelreconocimientodelaexistenciadeotros aspee tosdelaracionalidad, 
«olvidados» en la modernidad instrumental. 
(10) Para este y los siguientes párrafos, Cfr. ELIADE M ir cea. Lo Sagrado y 
lo Profano. Barcelna: Labor, 1985. Ver también: HABERMAS Jürgen. 
Discurso Filosófico de la Modernidad. Buenos Aires, Tauros, 1989 
(11) Entendiendo el término como la alternativa que tiene el hombre de 
construir mundo a partir de la explicitación de lo bello por medio de la forma 
estética. 
(12) En el caso de la pintura, los manieristas de avanzada como Bruno 
Grunewald, hicieron propuestas que cuatro siglos después comenzaron a 
realizarse. En el caso de la música, Gesualdo, príncipe de Venosa, Claudio 
Monteverdi, Andrea y Giovanni Gabrielli, hicieron aportes casi irrealizables 
en su tiempo. Cfr. DE CANDE Roland. Historia Universal de la Música. 
Tomo I, p.p. 368 y s.s. Gesualdo propuso teorías musicales que aun sorprenden 
a nuestro músicos contemporáneos: trabajar con treinta sonidos diferentes, con 
cuartos de tonos, cuando en su momento sólo se conocían siete sonidos, a una 
distancia de mínimo medio tono. Monteverdi, abrió un panorama inmenso al 
desarrollo delamúsicamodema, con lacreacióndelmadrigal -síntesis perfecta 
de la literatura y la música- sobre temas líricos profanos, y con sus aportes a la 
ópera que aglutina todos los géneros del arte. 
(13) Concepto acuñado por Hegel para mostrar el sentido de edad nueva, o 
mundo nuevo, como espíritu nuevo o espíritu renov ador. Hegel se refiere a la idea 
central de su tesis o sea que el devenir de la humanidad en la razón tiene como 
objetivo el desarrollo del espíritu autorrealizado a través de la razón absoluta. 
(14) Cfr. H AUSER Arnold. Historia Social de la Literatura y el Arte. Tomo 
II. Del análisis que hace Hauser del barroco, nos ha interesado el concepto de 
tensión barroca que trabajamos en este texto de manera diferente a como lo 
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hace el mismo Hauser: él trabaja el concepto de tensión desde el punto de vista 
materialista dialéctico. Nosotros lo hacemos desde el punto de vista 
fenomenológico. Sin embargo el concepto de tensión social es un aporte que 
Hauser hace a nuestra reflexión sobre la estética barroca y su relación con la 
modernidad. 
(15) En el análisis estético, el concepto de determinación social manejado por 
Hausernonos permitereconocer los elementos identificatorios y diferenciadores 
de la propuesta barroca con la modernidad en sentido filosófico, con el 
renacimiento en el sentido de ruptura de los cánones clásicos, ni con el 
romanticismo en el sentido de subjetivización mística. Tomamos el concepto 
de polos de tensión social de Hauser, como lo decimos en nuestra nota anterior, 
porque nos permite, mirado éste críticamente, reconocer en el arte un fenómeno 
de orden social y por tanto complejo y contradictorio esencialmente. 
(16) Cfr. HUSSERL E. Meditaciones Cartesianas e Ideas, Tomo I, donde 
trabaja la teoría de la constitución de mundo a través de la intencionalidad 
operante. Pensamos que el método fenomenológico cuya base es la 
intencionalidad como constitutora de sentido de mundo y, por tanto, de cultura, 
ha dado una perspectiva muy rica al análisis estético. Uno de sus aportes, es el 
fundamentar la experiencia estética en la subjetividad como garante del mundo 
da» lo bello. Otra es la idea de historia que está copresente en la idea de la 
fenomenología y que nos permite una comprensión nueva de la historia: no una 
relación de hechos acaecidos en el tiempo, sino un horizonte de redes de 
fenómenos acaecidos en tiempos diferentes, pero presentes en el presente y 
propuestos como perspectiva de perspectivas del mañana. 
(17) Es con la revolución francesa que esta contradicción se radicaliza y 
explícita. 
(18) Cfr. HEIDEGGER M. La Epoca de la Imagen del Mundo. Chile: Edi-
ciones de los ANALES de la Universidad de Chile. Serie Negra, #4. En este 
texto, Heidegger plantea como una característica dé la modernidad científica 
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y tecnológica, la esencial relación entre ciencia y tecnología por medio de la 
investigación. Es ésta la que permite el desarrollo de la ciencia que se integra 
tan perfectamente con la tecnología como objetivación o positivización de la 
primera, que tiende comúnmente a confundirse en los fines mismos de la 
tecnología. Rubén Jaramillo Vélez, plantea en su texto Crítica del Cientiflsmo 
en la Inteligencia de la ModernidadJn Argumentos 24/25/26/27. Bogotá: 
1990: «La ciencia y la técnica han llegado a ser la principal fuerza productiva, 
se han desarrollado en una dimensión tal que ha llegado a determinar la 
naturaleza de la época: se habla de una "revolución científico-técnica" para 
calificarla del mismo modo que se habló de una "Revolución industrial"...» p. 
31. Más adelante cita a Karel Kosik quien plantea: «con la aparición de la 
investigación industrial en gran escala, ciencia, técnica y explotación se han 
fundido en uno solo y el mismo sistema», p. 31 
(19) Cfr. BACON Francis. Novum Organum. Aforismos sobre la Inter-
pretación de la Naturaleza ya el Reino del Hombre. Barcelona: Fontanella 
S.A., 1979. 
(20) «Pero tan pronto como adquirí algunas nociones generales de física y 
comenzando a ponerlas a prueba en diversas dificultades particulares observé 
hasta dónde pueden conducir, y cuánto difieren de los principios de que se ha 
hecho uso hasta ahora, creí que no podía guardarlas ocultas sin pecar grave-
mente contra la ley que nos obliga a procurar en la medida que depende de 
nosotros el bien general de todos los hombres, pues me hicieron ver que es 
posible llegar a conocimientos que sean muy útiles para la vida, y que, en lugar 
de esa filosofía especulativa que se enseña en las escuelas es posible encontrar 
una práctica mediante la cual, conociendo la fuerza de las acciones del fuego, 
el agua, el aire, los astros, los cielos y todos los demás cuerpos que nos rodean, 
tan distintamente como conocemos los diversos oficios de nuestros artesanos, 
los podríamos emplear del mismo modo para todos los usos de que se prestan 
y convertimos así en una especie de amos y poseedores de la Naturaleza» 
DESCARTES R. Discurso del Método-Sexta Parte. México: Porrúa, 1980. 
Séptima edición, p. 33 
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(21) En este sentido, casi todos los historiadores y estudiosos de la estética y 
específicamente de la barroca están de acuerdo. Es la estética más dinámica 
desde el punto de vista formal de la Cultura católica. Estetas semiólogos 
contemporáneos como Umberto Eco -cfr. Obra abierta. Barcelona: Planeta-
Agostini, 1984- hermeneutas como Hans-Georg Gadamer -cfr. La actualidad 
de lo bello. Barcelona: Paidos, 1991-, la mirada crítica de Heinrich Wólfflin 
acerca del concepto del Barroco como disolución estilística del renacimiento-
cfr. Renacimiento y Barroco. Barcelona: Paidos,1986-, críticos modernos 
como Giulio Cario Argán -cfr. El concepto del espacio arquitectónico. Desde 
el Barroco a Nuestros Días. Buenos Aires: Nueva Visión, 1982, o la aguda 
mirada moderna de Emile Kaufmann -cfr. La Arquitectura de la Ilustración. 
Barroco y Posbarroco en Inglaterra, Italia y Francia. México: editorial 
Gustavo Gili-, parten de que el barroco pone en movimiento la modernidad 
estética en su sentido originario: como una constante crítica y autocrítica de 
lo bello como diverso y complementario, como lo uno y lo múltiple de la 
expresión de la sensibilidad subjetiva y de la comprensión del mundo a partir 
del yo. Como el arte que se crea a sí mismo, rompiendo con los modelos 
clásicos. Es decir, como el primer arte autonormativizado y por ello dinámico, 
complejo, cambíente, indeterminado. 
(22) Cfr. GOMEZ-VIGNES Mario. Teoría de la Fuga. Mimeo. 
La forma fuga tuvo su origen en el siglo XVI, como síntesis de dos formas que 
le precedieron pero que luego siguieron coexistiendo diferentes a la fuga: la 
imitación o canon y el tema con variación. De esta dos formas se desprende, 
como una síntesis, la fuga tomando del canon el concepto de entrada y salida 
de voces en momentos diferentes del sujeto, o sea, el concepto de tejido 
armónico y, del tona con variación toma el concepto de variación, que en la 
fuga se explícita en la retrogradación, la alteración motívica, la especulación 
o fuga en espejo, o la misma imitación. 
Durante el período barroco la fuga se convirtió en la forma musical más 
apreciada por los compositores, sobre todo alemanes, dada su densidad 
reflexiva y racional. Con esta forma comenzaron a identificarse los grandes 
coros de la música religiosa, las obras para órgano y clave e, incluso, muchas 
201 
sinfonías, preludios, movimientos de suites y concertos grossos. Pero, sin lugar 
a dudas, la fuga se convirtió en el lenguaje formal por excelencia de la música 
para iglesia o el género llamado sonata da chiesa, 
Laprecisiónmatemáticadel tempo en la fuga, la objetividad de esta forma, donde 
el compositor es un instrumento que le permite a la música su realización dentro 
de las leyes de la armonía y el contrapunto, las frecuentes salidas de la tonalidad 
y el sentido de inacabamiento, hacen de esta forma musical barroca una de las 
más contemporáneas a la música atonal, aleatoria y experimental del siglo XX. 
(23) Esta composición es, además, una muestra de la incesante experimenta-
ción bachiana característica de su tiempo, que es el mismo de Isaac Newton. 
Conocida en 1751, un año después de la muerte de Bach, no fue escrita para ser 
interpretada por instrumentos definidos. Permite por tanto la libertad total de 
instrumentación: ha sido interpretada por clavicembalistas, pianistas y orga-
nistas, existiendo incluso versiones para dos pianos, para cuarteto de cuerdas 
y para orquesta de cuerdas. 
(24) Desde la quinta fuga comienzan las variaciones rítmicas, que transforma 
al tema mismo de tranquilo y sereno en enérgico e inquietante. Gradualmente 
los temas de la técnica del contrapunto se hacen más complejos. En la sexta y 
séptima fugas se encuentran ya todos los aspectos de los cambios del tema: 
aumento, disminución, regresión. La culminación del ciclo son las fugas del 
ocho al once donde el tema fundamental cambia hasta hacerse irreconocible, 
apareciendo un nuevo material temático, unas contradicciones retenidas, que 
tienen un significado como de segundo tema. Precisamente aquí nos encontramos 
con el culmen de la fuga, forma más perfecta de la polifonía universal. 
La duodécima y decimatercera fugas están escritas en dos variantes: fundamen-
tal o rectus y reversante o inversus, como reflejos de un espejo. Las voces se 
mezclan; la voz superior deviene en baja y la baja se convierte en soprano. La 
fuga decimotercera, con su regreso espectacular, fue transcrita por el propio 
Bach, para dos claves. 
La grandiosa fuga final #14 (fuga a tre seggetti) se distingue particularmente 
por su poder excitante y solemne. Los dos primeros temas son variantes del 
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tema fundamenta] del Arte de la Fuga y la inclusión de un tema perfectamente 
nuevo de cuyas notas se compone el nombre B. A.C.H., señala que esta fuga es 
la conclusión de toda la obra. Es como si Bach hubiera estampado su firma allí. 
(25) Si el fenómeno estético del barroco tiene importancia para nosotros como 
propuesta moderna, es por su descubrimiento de la subjetividad que se 
manifiesta en las concepciones espaciales, la sensibilidad de la forma, el 
erotismo presente en la dialéctica de lo cóncavo-convexo. Mientras Descartes 
descubre el cogito, los artistas barrocos descubren que la forma es la manera 
como se mueve la sensibilidad. Las teorías estéticas barrocas de basan en el 
horizonte de movimiento de la forma. 
(26) Cfir. ARGAN Giulio Cario. Historia del Arte como Historia de la 
Ciudad. Desde ei Barroco hasta nuestros días. Buenos Aires: Nueva Visión, 
1982. 
(27) A partir del luteranismo y su lucha con el catolicismo, se compusieron 
numerosas pasiones en el mundo cristiano. Al comenzar el siglo XVIII hay en 
Europa dos tipos de pasiones: la Passion-oratorio es decir, un oratorio 
construido sobre un texto poético, de libre inspiración sobre el tema de la 
pasión de Cristo, y laPassion «oraloire» construida sobre un texto base tomado 
de cualquiera de los cuatro Ev angelios enriquecida también con textos poéticos 
libres, y, en el caso de pasiones luteranas, de textos inspirados en canciones de 
iglesia, o corales. 
La distinción entre los dos tipos de pasiones, no es gratuita. Permite abordar 
correctamente el hecho musical inspirado en la pasión y evitar el malentendido 
que se originó en Italia, consistente en considerar las pasiones de Bach como 
oratorios en los que se encuentra en efecto, la Pasion-oratoire. 
Bach encuentra su camino no en el oratorio (historia) de origen italiano y de 
inspiración devota, sino en la pasión litúrgica que había surgido de los ritos de 
Semana Santa y que hacia 1640, sufrió un proceso de extensión y dilatación. 
Al texto canónico se le fueron agregando otros tomados de las Sagradas 
Escrituras, muchos parafraseados con textos poéticos muy libres, madrigalescos 
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y corales. Este género de pasión parte del luteranismo y trae consigo la señal 
de autores que cronológicamente van de Thomas Selle (1641) a Cari Philipp 
Emanuel Bach. 
La Pasión según San Mateo, fue dada a conocer en cuatro oportunidades y de 
cuatro maneras y versiones diferentes en 1727,1729,1736y 1744. El 11 de abril 
de 1727en lalglesiade Santo Tomás se ejecutó por primera vez la Pasión según 
San Mateo, cuyo texto es de Christian Friederich Henrici (1700-1764). Sin 
embargo se ha descubierto en las diversas investigaciones que se han realizado 
sobre el texto, que el libreto es el producto de diversas transformaciones en las 
que Bach mismo tomó parte. El recitativo de San Mateo se articula en 
diferentes momentos, formando una obra abierta pero sistematizada, plena de 
músicay movimiento, característico del horror al vacío horroris-vacue que existe 
en el Barroco. 
(28) HABERMAS Jürgen. Discurso filosófico de la modernidad. Buenos 
Aires: Taurus, 1989. p. 9 
(29) La música barroca española es de un gran dinamismo que conduce a un 
contacto con lo popular. Un ejemplo es el Fandango, de Antonio Soler, danza 
rápida con elementos precolombinos mexicanos, propios del gusto de los 
aventureros navegantes y burgueses españoles. Por el proceso de conquista y 
colonia en América, muchos fueron los españoles, italianos y portugueses, que 
se enriquecieron inmensamente: habiendo salido de Europa con destino a 
América, sin pena ni gloria, llegaron a Europa con inconmensurables carga-
mentos de oro y especies, con títulos nobiliarios que la corona española 
prometía a aquellos que conquistaran y colonizaran más territorios para 
España. Para este público hay necesidad de hacer música que llegue a sus 
gustos, pero que al mismo tiempo sea elegante y lo haga sentir de clase noble; 
esta música debe tener entonces los elementos propios de los gustos nobles, 
pero permitir la expresión sensual y lúdica del pueblo 
(30) HABERMAS Jürgen. Discurso filosófico de la modernidad. Op. cit. p. 
255 y s.s. 
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(31) Cfr. STEINER G. En el castillo de Barba Azul. Op. Cit. 
(32) Bach, porta el espíritu racional de la música. Su concepto de fuga ha sido 
paradigma de la música racional de principios de este siglo, especialmente en la 
construcción de las más revolucionarias teorías musicales de la modernidad del 
siglo XX como es el caso del serialismo. Sin embargo, Bach no es reconocido 
en su {»opio tiempo como el más grande músico de todos los tiempos. Esto 
comienza a suceder aproximadamente 120 años después de su muerte cuando el 
romanticismo mira al barroco con los ojos de aquel que quiere la reconciliación. 
(33) Borromini tampoco fue reconocido en su tiempo, como sí lo fue Bernini. 
Mientras Bernini fue el arquitecto escultor preferido de Roma, Borromini fue 
criticado profundamente por su arte, que aunque admirado por muchos, era 
más una arte contestatario y salido de todos los cánones oficiales. En este 
sentido Borromini es más moderno que quienes hoy creen hacer arquitectura 
«moderna» siguiendo modelos repetitivos y homogeneizantes. 
(34) En esta sección haremos referencia al texto de Diderot titulado Investi-
gaciones Filosóficas sobre el origen y naturaleza de lo bello, articulo que fue 
publicado en el tomo II de la Enciclopedia y que aparece en 1752, con el título 
de Lo Bello. 
(35) Al respecto, Cassirer afirma de manera muy aclaratoria: «Se busca un 
orden del universo estético; un Newton del arte que lo descubra; se fundamenta 
el arte en la razón y por eso se habla de orden estético; porque del mismo modo 
que hay leyes universales e inviolables de la naturaleza, habrá leyes del mismo 
tipo y de la misma dignidad para la imitación de la naturaleza» 
CASSIRER E. La Filosofía de la Ilustración. México: Fondo de Cultura 
Económica, 1981. p. 309 
(36) Ibid, p. 310 
(37) Ibid. p.23 
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(38) Nietzche, a finales del siglo XIX, planteará la escisión entre la verdad y 
la belleza. Pero, como lo comenta Heidegger en su texto La Voluntad de Poder 
como Arte, «La Belleza y la Verdad conciernen ambas al ser en cuanto 
maneras de revelación del ser del ente. (...) Si en Nietzche la verdad y 1 a belleza 
se escinden es porque previamente se han correspondido en una unidad. Esa 
unidad no pude ser sino el ser y su relación con él» 
HEIDEGGER M. La Voluntad de Poder como Arte. In: Nietzche. Editado 
por Ramón Pérez Mantilla. Bogotá: Editorial Temis. p. 113 
(39) «Si a la noción de lo bello, sea absoluto o relativo, general o particular, 
sólo le convienen las nociones de orden, las relaciones de proporción, cohe-
sión, simetría, conveniencia, inconveniencia, y estas nociones tienen la misma 
procedencia que la existencia, número, longitud, anchura, profundidad y otras 
muchas de las que no se trata aquí, se puede, según me parece, emplear las 
primeras en una definición de lo bello, sin ser'por ello, acusado de sustituir un 
término por otro y caer en un círculo vicioso.» 
DIDEROTD.Op.c i tp .57 . 
(40) «... como la relación exacta de las partes con el todo entre sí y a la relación 
exacta de las partes de una parte considerada como un todo, y así, hasta el 
infinito» 
DIDEROT D. Op.cit p. 53. 
(41) CASSIRER E. Las Formas del Pensamiento. In. Filosofía de la Ilus-
tración. Op. cit. p. 39 
(42) DIDEROT D. Op. cit. p. 31 
(43) CASSIRER E. Op. cit. p. 308 
(44) Por ejemplo, la fuga, que es la forma más abstracta, tiene muchas maneras 
de ser percibida. Pero para llegar a esa percepción hay que detenerse en ella y 
así ir descubriendo, por pasos, toda su densidad y complejidad. 
206 
(45) Las formas concretas que hereda la escuela de Mannheim de los barrocos 
son: la sinfonía, el concierto, el oratorio, la cantata, la opera, la sonata (como 
género) y la música de cámara (cuartetos, quintetos, sextetos etc). Son de fácil 
percepción. 
(46) En el esquema clásico, heredado también del barroco, de la forma sonata 
ABA, A, que es la presentación o exposición del tema musical, puede 
perfectamente ser presentada como fuga; B, que es el desarrollo del tema, con 
elementos argumentativos de carácter instrumental, melódico, rítmico o ar-
mónico, puede tomar del tema fugado presentado en A, muchos elementos para 
la argumentación misma; B culmina con A, que es la conclusión temática 
enriquecida en la experiencia temporal y que Mozart no tiene ningún problema 
en que sea un cierre bipartito: una fuga corta con una modulación hacia una 
coda final. 
(47) Hay además un trabajo poco conocido que nos muestra el interés de 
Mozart por estudiar el Clave Bien Temperado de Bach: es la transcripción a 
cuarteto de cuerdas que Mozart hizo de las fugas en do menor II, 2. BWV 871, 
en mi bemol mayor II, 2. BWV 876, en si bemol menor, II, 22. BWV 891, en 
re sostenido menor II, 8. BWV 877, en re mayor II, 5. BWV 874 y en mi mayor 
ü, 9. BWV 878. En esta exigente e intelectual obra de Bach, cuyo objetivo no 
era otro que investigar en este campo abierto de posibilidades de composición, 
Mozart estudia a Bach mostrando, así, la intemporalidad o trascendentalidad 
del conocimiento humano. 
(48) Otra de las grandes formas estructurales de carácter espacio-temporal del 
barroco, es asumida por Manheim como una fórmula académica y mágica que 
va a constreñir mucho las posibilidades de creación de los músicos de los siglo 
XVIÜ y XIX. ABA se convierte en el modelo clásico estructural de composi-
ción. Con una lógica aparentemente más 'clara y distinta' que la de la fuga y 
con una significación más profana que religiosa, -por cuanto que las sonatas de 
cámara barrocas habían adquirido gran importancia en las cortes de los 
palacios-, la sonata como foma estructural se generalizó rotundamente desde 
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la segunda mitad del siglo XVIII, hasta iniciar nuestro siglo XX. Desde su 
nacimiento, la forma sonata había tenido su base en el tema con variación y, en 
principio, las leyes del tema con variación, no se diferencian mayor cosa de las 
de la sonata. Lo que desde el barroco diferencia estas dos formas es la aparición 
de la conclusión en la sonata, que recoge el tema, sujeto o idea central y lo 
reconstruye después de haber sido variado en el tempo musical. 
(49) HUSSERLE. La Filosofía en la Crisis de la Humanidad Europea.Op. cit. 
(50) Ibid. p. 100 
(51) Ibidem 
(52) Ibid.p. 102 
(53) Ibid. p. 103 
(54) Ibid. p. 105 
(55) Cfr. Ibid. p. 106 
(56) Ibidem 
(57) Ibid. p. 108 
(58) HUSSERLE. La Crisis de las Ciencias Europeas y la Fenomenología 
Trascendental. Op. cit. p. 12 
(59) Ibid. p. 16 
(60) Cfr. Ibid. p. 12 
(61) Cfr. Ibid. p. 9 
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(62) Cfr. Ibid. p.21 
(63) Ibid. p.13 
(64) Cfr. FRAMPTON K. Hacia un Regionalismo Crítico: Seis Puntos para 
una Arquitectura de Resistencia, in: La Postmodernidad. Selección y pró-
logo de Hal Foster. Op. cit. p.p. 37 -57 
(65) Refiriéndose a la arquitectura, Frampton afirma: «Hoy la arquitectura sólo 
puede mantenerse como una práctica crítica si adopta una posición de retaguardia, 
es decir, si se distancia igualmente del mito del progreso de la ilustración y de 
un impulso irreal y reaccionario a regresar a las formas arquitectónicas del 
pasado preindustrial. Una retaguardia crítica tiene que separarse tanto del 
perfeccionamiento de la tecnologíaavanzadacomodelaomnipresente tendencia 
a regresar aun historicismo nostálgico o a lo volublemente decorativo. Afirmo 
que sólo una retaguardia tiene capacidad para cultivar una cultura resistente, 
dadora de identidad, teniendo al mismo tiempo la posibilidad de recurrir 
discretamente a la técnica universal.» Ibid. p.43 
(66) Habermas, fundamenta su teoría de la acción comunicativa, que tiene como 
objetivo la salida de la filosofía de la conciencia a la filosofía de la comprensión, 
enel 'inundodelavida' que Husserl descubre en el desarrollo de la fenomenología. 
Este se constituye en horizonte donde se realiza la intencionalidad de la 
conciencia intersubjetiva trascendental. Este es el que posibilita holísticamente 
toda acción comunitaria, toda construcción de objetos. El mundo de la vida 
cotidiana, es el aspecto más relievante de la fenomenología en la comprensión de 
las alternativas culturales, pues es él, el mundo de la vida que nos es «co-dado», 
que es anterior a toda reflexión, que sólo puede ser tema a tergo, el lugar de la 
comunicación, de la lucha y de la síntesis. La razón sólo puede comprender ese 
mundo de la vida en su gama de grises, en su oscuridad. Cfr. HABERMAS J. 
Otra Manera de Salir de la Filosofía del Sujeto: Razón Comunicativa vs. 
Razón Centrada en el Sujeto in Discurso Filosófico de la Modernidad. Op. cit. 
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(67) Cfr. HABERMAS J. Modernidad vs Postmodernidad, in VIVIESCAS, 
F. y GIRALDO, F. (Comp) Colombia: El Despertar de la Modernidad. 
Santa Fe de Bogotá: Foro Nacional por Colombia, 1991. 
(68 ) HABERMAS J. Discurso Filosófico de la Modernidad, op. cit. p. 3S8 
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El título de este trabajo, Identidad y Diferencia en la 
Fenomenología Trascendental, ha marcado el inicio y culmen de la 
reflexión que se desarrolla a lo largo de esta tesis. 
La idea fundamental era analizar cuatro momentos esenciales 
del desarrollo de la cultura moderna: 
1. El nacimiento del concepto de sujeto moderno, a partir del 
descubrimiento cartesiano del cogito ergo sum , las defi-
ciencias de este concepto de sujeto y del método que propone 
Descartes para constituir la modernidad mirados desde la 
perspectiva husserliana. 
2. La salida fenomenològica de la filosofía centrada en el sujeto, 
a partir de su idea de intersubjetividad trascendental. 
3. La propuesta husserliana de la idea de comunidad y de 
cultura: el concepto de constitución de mundo a partir de la 
conciencia intencional. 
4. Y, por úl timo, la crítica, que aparece en el Husserl de La Crisis 
y de la conferencia de Viena, y que es base fundamental de 
la postmodernidad entendida ésta como salida de la filosofía 
de la subjetividad, concepto que Husserl no alcanza a desa-
rrollar, pero que es punto de partida del pensamiento de 
Habermas: la salida de la filosofía de la razón subjetiva a la 
filosofía de la razón comunicativa. 
Nuestra reflexión final no puede ser otra que la realizada en 
torno a la cultura mirada como manifestación esencial de la existencia, 
como diversos modos de relación entre los seres que habitamos la tierra 
y como punto de discusión y propuesta frente a las acciones emanadas 
de un tipo de racionalidad que ha reducido el concepto de cultura a las 
formas del arte y que ha separado las diversas racionalidades que están 
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en la base de las políticas, economías y formas sociales de vida, según 
los intereses de sectores, clases o grupos humanos. 
Si la modernidad implica la renuncia autoconciente del mundo 
sagrado al mundo profano o cuantificable, el sentido del mundo preciso 
establece la ruptura de la razón con lo sagrado. Esta separación, que se 
había iniciado con el fenómeno humano de la construcción de mundo 
simbólico, no había llegado a la autodefinición de sus propios límites. 
La integralidad de lo sagrado y lo profano, estaba dada por el hombre 
que en su ser en sí pertenecía a los dos mundos. El mito era una 
categoría o grado de verdad, que por su carácter inexplicable consoli-
daba esa estancia-umbral entre los dioses y los hombres. El concepto 
de hombre que prevalece hasta Descartes, no se había explicitado en 
términos de sujeto, y menos aún, de sujeto cognoscente. Es decir, el 
hombre no se había escindido por decisión propia, entre sujeto 
cognoscente, es decir, racional, y ser natural. 
En la Edad Media, la alquimia tenía dos componentes 
intregrados; el experiemento que abría las puertas a la verdad, y la 
magia que alimentaba los procesos de dicho experimento. La alquimia 
era una manera de ascender a lo sagrado, a través del experimento 
natural. La naturaleza portaba lo mágico; el hombre, la capacidad de 
dirigir el experimento y de asombrarse frente a los resultados. 
El arte renacentista, si bien es un momento fulgurante de la 
normatividad estética, sirve esencialmente como puente para llegar a 
la perfección que está en el ámbito de lo sagrado. Es con la 
matematización de los fenómenos del mundo natural encontrada en los 
trabajos de Galileo Galilei y con el descubrimiento cartesiano de cogito 
ergo sum que Europa construye su modernidad, cuya base es la razón 
subjetiva y que Hegel define como un movimiento constante de la 
conciencia hacia la autoconciencia (autorreflexión) en una temporali-
dad que se construye desde sí misma (historia). Con este concepto de 
modernidad, Europa inicia su proceso de modernización dentro del 
movimiento mismo de la historia particular de las naciones y de la 
historia general del pensamiento. 
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Con el imperio normativo de la razón se da entonces, nacimien-
to a la separación entre fe y saber, mito y verdad, sueño y realidad. La 
conciencia de la separación de lo sagrado es también la conciencia de 
su ausencia. Desde ese momento en adelante, se vislumbra en la cultura 
occidental signada por la racionalidad, el deseo de construir ese paraíso 
perdido por la renuncia, aquí y ahora. La conciencia del tiempo: la 
historia, comporta para el hombre de la Modernidad dos elementos 
fenomenológicamente opuestos entre sí: uno es la posibilidad de basar 
las ideas políticas, la economía, el arte, la moral, la ciencia y la técnica, 
en los principios soberanos de la razón, según versan los principales 
postulados de la ilustración francesa, del pensamiento científico a 
partir de Galileo y Newton, la idea de razón en Emanuel Kant, y, en 
general, la ideología burguesa. El otro, es el sentimiento de nostalgia 
por atmósferas inexplicables desde el discurso lógico; el deseo de 
penetrar en el ensueño a partir de la música, la literatura y la necesidad 
de absoluto que interpreta muy bien el 'espíritu romántico' a través de 
la obra de Hölderlin, Göethe, Schiller, Beethoven, Liszt o Balzac. 
La 'caída' -es decir, la entrada del ser en la conciencia y por 
tanto en la temporalidad (historia) y la finitud- representa el momento 
en que la conciencia comienza un movimiento que busca siempre la 
reconciliación entre la corporalidad (tiempo) y el espíritu (eternidad). 
Las diversas formas de manifestación de las posiciones de la conciencia 
son los diversos momentos de la historia. 
La modernidad es, entonces, la puesta en movimiento de la 'caída 
definitiva', de la separación originaria iniciada por la construcción de la 
cultura. La decisión del hombre de renunciar a lo sagrado, está dada por 
la confianza plena en su racionalidad, que a partir del siglo XVII no es la 
razón del ser, como lo veían los griegos o los renacentistas, sino la razón 
del hombre; éste se convierte en el 'sujeto': en el que 'soporta', 'sostiene' 
o fundamenta el mundo a la inversa del concepto de sujeto antiguo o 
'subjectum' que era el ser, al cual pertenecía entre otros entes, el hombre. 
Occidente es el imperio de la razón centrada en este nuevo 
concepto de sujeto; su convencimiento de ser portador de la civiliza-
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ción condujo a que los representantes de esa cultura, sobre todo en el 
siglo XIX fueran optimistas del continuo progreso que tales hechos 
presentaban. Sin embargo, la razón centrada en el sujeto moderno, 
comenzó su explicitación histórica a través de las formas culturales que 
tenían como base las diversas racionalidades: construcciones normati-
vas de gran coherencia interna y cuyos fines eran determinados por el 
sujeto dueño deesa racionalidad. De esta manera se fueron conformando 
las diversas teorías sociales, económicas, políticas, éticas y estéticas, 
que han incidido radicalmente en la conformación de los procesos de 
modernización y que han mostrado, también, las contradicciones o 
aporías esenciales de la razón subjetiva. 
Estas se han manifestado en las incesantes debilidades de la 
razón subjetiva autorreguladora, como lo manifiestan los autores de la 
«dialéctica del ¡luminismo» cuando presentan el fracaso de la razón 
política burguesa que liderara la Revolución Francesa, o los límites y 
reducciones de la razón cientifista, así como también lo muestra 
Husserl en su Crisis de las Ciencias Europeas al analizar cómo la 
racionalidad con arreglo a fines, desconoce el sentido trascendental de 
la subjetividad en el caso del objetivismo ingenuo, o de la experiencia 
en el caso del idealismo absoluto. 
El concepto de intersubjeti vidad trascendental de Husserl, es un 
gran aporte a la constitución del concepto de identidad y diferencia 
como momentos dialécticos de la cultura. En ese ser, que conforma el 
momento de la identidad, el «somos de la misma manera» o nuestro 
«modo de ser» comunitario, aunque no historizado desde el punto de 
vista de un topos, se manifiesta en la interpretación histórica, como 
forma cultural que a su vez establece diferencias con los otros «modos 
de ser» de las otras culturas. Lo común son los dos momentos que 
permiten comprender la dinámica existencial del hombre. 
Desde la actitud fenomenològica es necesario, para comprender 
una cultura, realizar la epojé cultural propia, es decir, colocar entre 
paréntesis el yo cultural y penetrar hasta donde sea posible, en el otro 
cultural mirándolo como otro diferente al yo. 
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Hemos centrado nuestra crítica a la intersubjeti vidad husserliana 
en que de todas formas en Husserl la idea de intencionalidad, centra la 
constitución de mundo en el sujeto. En otras palabras, Husserl no logra 
salir de una racionalidad con arreglo a fines. 
La comprensión de las otras culturas que no son la mía, desde 
la perspectiva fenomenológica tiene que ser complementada con la 
propuesta de una salida de la razón centrada en el sujeto, para poder 
comprender las otras razones que sustentan las otras culturas. Pero aún, 
esta postura es insuficiente. Elementos como el inconsciente colectivo 
de los pueble», la construcción simbólica que se manifiesta en su modo 
de ser, son esa esfera primordial, totalmente incognoscible para cual-
quier racionalidad. En este sentido, Husserl también adelanta una 
reflexión fundamental, pero no la explícita en términos históricos. 
Solamente la elabora para mostrar el concepto de mónada. 
Habermas adelantará grandemente la idea de comunidad, como 
construcción de una acción comunicativa, que es la que permite la 
construcción y reconstrucción permanente del modo de ser, del yo 
colectivo, de la cultura. Esta, comprendida por Habermas como ser 
social, sólo se construye en la vida social, es decir, en la acción 
comunicativa que permanentemente se establece al interior de una 
cultura y en su diálogo con otras. Las ideas de autorresponsabilidad y 
respeto trascendentales, sólo pueden construirse basadas en el sentido 
diferenciador que Huseerl plantea en la constitución monadológica del 
ego, entendida ésta en términos comunitarios. Sólo cuando una cultura 
comprende que otra es diferente a ella, la respeta y la asume como «par» 
de manera autorresponsable. 
A la altura de esta discusión, hemos mostrado partiendo del 
análisis de algunas propuestas de la estética moderna, cómo ha sido 
insuficiente la razón omniabarcante para comprender la pluralidad 
propia del mundo de la vida. El artista intuye y explícita de manera 
formal esta diversidad manifestada a través de las ricas contradicciones 
entre la razón subjetiva moderna y lo otro de esa razón: la muerte, el 
amor, la pasión, es decir, lo sagrado. El manierismo, el barroco, el 
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clasicismo y el romanticismo, como tendencias históricamente 
explicitadas en el desarrollo de la modernidad estética, muestran 
siempre la lucha del sujeto por salir de la racionalidad que lo normatiza. 
Y es el movimiento diferenciador de esta lucha, explicitada en términos 
de una pretendida objetividad o una radical subjetividad, lo que ha 
marcado la crítica que desde el mismo seno de la modernidad se ha 
desencadenado frente a las reducciones historicistas. 
El escepticismo radical frente al progreso y al desarrollo tecno-
lógico según las ideas de la ilustración, la búsqueda de lo propio a través 
de la investigación sobre los orígenes regionales de la música, la 
literatura, las artes plásticas y la arquitectura, el sentido de fugacidad 
manifestado en la estética impresionista, el rescate de 'lo cotidiano* 
como tema, frente a las formas clásicas del XVIII, la reivindicación de 
la sensibilidad individual, entre otros, son elementos fundamentales 
sobre los cuales se construye el romanticismo cuyo fin es la reconcilia-
ción en la forma estética, de lo escindido desde la ciencia moderna: la 
reconciliación entre el mundo sagrado y el mundo profano. La Oda a 
la Alegría de Schiller, que Beethoven toma como texto para el cuarto 
movimiento de su Sinfonía #9 Coral, opus 127, es la manifestación de 
la esperanza a través de la realización del ideal universal de la 
fraternidad y la comprensión, es decir de la reconciliación. 
La estética romántica, que es más una actitud espiritual, expresa 
entonces esa conflictiva oposición de los momentos de una misma 
cosa: de la modernidad en su forma positiva: actualidad, y en su forma 
negativa: fugacidad. La actualidad se expresa en el acentuamiento de 
la subjetividad individual, en el dominio de ésta sobre el mundo y en 
el sentido de lo profano manifiesto en lo 'cotidiano'. La fugacidad se 
expresa en la huida al pasado (nostalgia) o al futuro (utopía); en el 
sentimiento y la necesidad de lo absoluto, es decir de lo inexpresable 
y en el refugio encontrado en un mundo que estaría 'afuera' del mundo 
del aquí: el mundo poético y de la ensoñación. 
El delirio ensoñador del romanticismo es al mismo tiempo 
lucidez que se adelanta a su tiempo y que profetiza, como lo dirá Nietzche 
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al final del siglo XIX, la necesidad de un cambio radical, donde la razón 
y el mito vuelvan a encontrarse a manera de belleza y verdad. 
Las acciones históricas de los pueblos pertenecientes a la 
cultura moderna durante nuestro siglo XX, han mostrado también la 
complejidad del desarrollo de la racionalidad centrado en el sujeto 
como esencia de la modernidad. Las guerras, los etnocidios y 
magnicidios, la destrucción de la naturaleza y, en general, del medio 
ambiente, la violación incesante de los derechos tanto de los hombres 
como de las demás especies, la lucha constante por construir leyes para 
ordenar los pueblos y su constante violación, nos han mostrado que las 
racionalidades científicas, políticas, éticas o económicas, no han sido 
suficientes para comprender a las mismas comunidades; no son de 
ninguna manera omniabarcantes, totalizadoras, como ellas mismas 
han querido serlo. Son racionalidades que han excluido otras formas de 
ser y que han disuelto la integralidad originaria. En mayor o menor 
grado, el dominio de los propósitos de estas racionalidades han generado 
sistemas totalitarios, que no han permitido lo que las racionalidades 
que los constituyen se han propuesto con respecto al hombre; es decir, 
no han bastado para responder al mismo postulado humanista. Si el 
hombre ha sido la medida de algunos de los presupuestos de esas 
racionalidades, no ha sido el hombre como ser genérico: como ser 
natural y racional comprendiendo la dialéctica que éstos significa; ha 
sido un hombre muy concreto, con nombre propio. Ha sido un hombre 
escindido y unidimensional. 
El humanismo como ideal supremo de los griegos, como 
espíritu renacentista, como esencia del conocimiento, se deforma al 
concentrar la atención de la idea de progreso, en el desarrollo material 
únicamente y olvidar que la totalidad está en el ser y no en la razón 
humana. Por ello, la cultura occidental moderna, explicitada en sus 
procesos de modernización alejados muchas veces de la esencia misma 
de la modernidad: la crítica permanente, no alcanza a abastecer las 
necesidades propias del ser y se convierte en portadora de los deseos de 
dominación de un sector social, de una intencionalidad concreta, que 
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utiliza el discurso lógico y de la evidencia como instrumentos para 
dominar y no para liberar. 
La libertad social basada en las ideas de igualdad y en la utopía 
de la relación hombre naturaleza, pasa a ser una 'libertad' restringida, 
para una clase social que inmediatamente asume, desde su 
intencionalidad unidimensional el poder político, como había sucedido 
y sigue sucediendo, de manera análoga en el capitalismo. 
La razón en su forma instrumental se convierte en un especie de 
perversión, dado que siempre existe un inverso a ella. El mundo visto 
desde la racionalidad instrumental, es un mundo en espejo, es una 
especulación, una imagen que no es la real. 
La constitución de mundo desde cada una de las racionalidades 
con arreglo a fines que han determinado los diversos modelos de 
'modernización', generan sentidos de mundo, imágenes, que son 
disgregaciones 'irreconciliables' del ser. y compartimentación de la 
totalidad. 
La crítica de la postmodernidad estética está dada en este 
sentido. Es una posición histórica que nace en el mismo momento en 
que nace la modernidad estética, es decir en el renacimiento y que irá 
consolidando la misma vanguardia de la modernidad; es decir, se 
manifiesta como el momento crítico de la misma modernidad en 
cualquiera de sus explicitaciones históricas. En Husserl, por supuesto, 
está presente esta dimensión dialéctica de la modernidad; por un lado, 
la fenomenología busca fundamentar la filosofía, es decir, el desarrollo 
de la razón en términos de autorreflexión trascendental o sea del ego 
trascendental autoinvestigándose continuamente. Desde esta pers-
pectiva, la teoría de la intencionalidad husserliana muestra el afian-
zamiento de la subjetividad como única posibilidad de constitución de 
mundo, es decir, Husserl no logra superar la reducción de sujeto a 
sujeto congnoscente. No logra por tanto, la integralidad, la reconcilia-
ción de lo escindido. Sin embargo, y por otro lado, Husserl es concierne 
de las reducciones de la razón en la modernidad. Por ello, en él se 
comienza a dibujar una posición postmodema, en cuanto que realiza 
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una crítica radical al racionalismo positivista de corte ñsicalista, y al 
subjetivismo ingenuo. Advierte ya la necesidad de íntegralidad entre 
sujeto-objeto, es decir, entre sujeto y mundo, Íntegralidad que ha 
constituido el ideal o telos del discurso filosófico de modernidad, dado 
que la escisión originaria es la neurosis occidental manifestada en 
términos de nostalgia por lo 'otro de la razón'. 
La ausencia de 'lo otro de la razón', implica la presencia de un 
demiurgo aciago con el que el hombre se identifica; un diosecillo 
inoportuno que le está recordando al hombre la existencia de otro 
ámbito del ser, que no es precisamente la razón instrumental. La 
inhumanidad, o, dicho de otra manera, el dolor del hombre abandonado 
de lo sagrado por decisión propia, es expresada por Georges Steiner en 
una frase que nos debería hacer pensar a los colombianos: «La 
adormecida prodigalidad de nuestra familiaridad con el horror es una 
radical derrota humana». Es decir, la derrota de la razón que renunció 
al derecho de lo sagrado. Sin embargo, en el movimiento real de la 
cultura moderna, ellamismaconcientede su escisión, se da la exigencia, 
también real, de reconciliación, que como lucha, ha tenido momentos 
ellos mismos cegadores. 
La reconciliación consiste entonces en un cambio radical donde 
el hombre, por decisión propia, renunciaría a la separación de la cual 
la conciencia de la razón fue exigen. Lo humano sin lo sagrado no es 
humano. Por ello, renunciar a Dios, también fue renunciar a la natura-
leza como origen del hombre. Ello explica la superioridad que el 
hombre moderno a creído tener sobre la naturaleza, olvidando que la 
razón humana es un momento del ser y que por tanto debe estar a su 
servicio y no ser el centro. 
Ello, desde los conceptos de soberanía y enajenación cultural, 
que actualmente se han venido constituyendo, a partir de la crisis de la 
modernidad que ha conllevado a la perversión de valores, nos permite 
vislumbrar cómo la creencia del hombre en su superioridad frente a la 
naturaleza a causa de su racionalidad, ha hecho que el sentido de 
soberanía sea confundido con el de enajenación. El concepto de 
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soberanía en la modernidad, está ligado según Kant, a ejercer el 
derecho a pensar, derecho otorgado por la mayoría de edad de la razón, 
que es la ilustración. Si embargo, esa soberanía rápidamente se convierte 
por la dialéctica de la ilustración misma, en enajenación. La racionalidad, 
explicitada a través de teorías políticas, económicas, éticas, estéticas o 
científicas, es convertida por el mismo hombre, en formas de tiranía 
más o menos refinadas, pero todas, determinadas por unos fines 
específicos y no por ese teios universal propuesto como tarea 
autonesponsable de la razón. 
La modernidad nace endeble: la razón autorreguladora es ya 
una aporía. Si la razón se normaliza a sí misma, ella, la normatizadora, 
debe estar fuera de la normatizada; esta contradicción hace que la 
crítica a la modernidad entre en duda acerca de ella misma; sin querer 
renunciar a la razón, el discurso filosófico de la modernidad, plantea ya 
una crítica a la razón centrada en el sujeto, por la egolatría que se ha 
explicitado en la historia moderna de occidente. 
Husserl sabe que ésto es cierto; en su Conferencia de Viena lo 
muestra, como ya se ha citado en nuestro capítulo cuarto. La crisis de 
la cultura de occidente está dada en términos de un olvido de la 
filosofía, causado por el dominio de la racionalidad instrumental de 
corte fisicalista. Su propuesta de fundamentar la filosofía y de mostrarla 
a ella como telos de la humanidad, en su texto La Filosofía como 
Autorreflexión de la Humanidad, muestra laesperanza humanista de 
Husserl. Precisamente por ello, no puede pensar en la filosofía como 
fuera del sujeto-yo. Busca una nueva fundamentación de la filosofía en 
un cierto tipo de sujeto que inmediatamente es trascendental al ser 
constituido a partir del sentido de comunidad, que nosotros hemos 
comprendido como cultura. El problema fundamental es que Husserl 
no alcanzó a intuir que la cultura afianzada en una sola racionalidad, se 
pretende a sí misma como la única poseedora de la verdad. 
Los europeos, por ejemplo, nunca reconocieron realmente, la 
diferencia con la cultura americana. Ellos llegaron como «cultura 
soberana» a buscar riquezas dentro de lo que para ellos significó 
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«culturas enajenadas». Sin embargo, larealidad era muy diferente: Las 
culturas americanas, no habían sufrido la escisión en la misma magni-
tud y radicalidad que las culturas europeas. Las culturas americanas 
esperaban la llegada de los dioses; la europea era ya moderna en 
muchas de sus manifestaciones. 
Para las culturas precolombinas, todos los pasos que permitan 
el contacto con los dioses son rituales de liberación; se busca entrar en 
lo sagrado por medio de ritos de adoración a la naturaleza. Esto 
constituye la sabiduría: conocer desde la intuición sagrada, los misterios 
de la naturaleza. Es una sabiduría que se ubica por fuera del logos de 
la modernidad filosófica, para el cual el sentido de sabiduría está en el 
desarrollo de la lógica formal, o sea en la salida gradual de lo sagrado 
a lo profano. Y lo profano, como su nombre lo indica, renuncia a la 
trascendencia. 
La pérdida de la dimensión del hombre como ser natural, no sólo 
ha mutilado el concepto de hombre, sino también el concepto de 
naturaleza, negándole al hombre el derecho a su ser natural y dándole 
un sentido absolutamente objetivo a la naturaleza. 
De esta manera, se ha perdido el sentido trascendental en 
términos del concepto de cultura; por ejemplo se ha olvidado que la 
naturaleza es también cultura y que la cultura tiene como componente 
fundamental la naturaleza. Este olvido ha llevado a ciertas culturas, 
como la moderna occidental, al deterioro de la naturaleza. El utilitarismo 
del comercio burgués, reduce el concepto de naturaleza al de recurso, 
y por tanto a mercancía, a partir del siglo XVI, cambiando el sentido 
multivalente de naturaleza, al monovalente de recurso. Lo sagrado de 
la naturaleza, pasa a ser mercancía disponible. 
Esta subversión y perversión de valores, establece en los pue-
blos americanos, la escisión cultural. El paso, -forzado y extraño en 
nuestras culturas-, de lo sagrado a lo profano, ha producido un des-
concierto que aun no ha terminado, desconcierto profundamente 
marcado en Colombia y manifestado por la violencia constante que este 
país ha sufrido. 
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Husserl intuye este desconcierto en su Crisis. Por ello su crítica 
al reduccionismo racionalista, crítica que consideramos como una 
posición 'postmodèrna' en términos de que es la contradicción necesa-
ria del dominio racionalista en occidente. 
La reflexión actual sobre la cultura en términos de una crítica al 
predominio omniabarcante de intencionalidades que se han distanciado 
en mayor o menor grado, de su origen- la intersubjetivad que en su 
forma histórica llamamos comunidad cultural- muestra la insuficiencia 
de fundamentar la diferencia cultural en el concepto de intersubjetividad 
trascendental; por ello, es necesario descentrar larazón; si bien el sujeto 
es partícipe de la razón, ésta no se encuentra en él sino en la comunidad 
de sujetos, que es la que se explícita en términos simbólicos. 
La modernidad, cuyo autor es el sujeto, se escinde también en 
su interior, sufriendo el mismo proceso de separación entre «forma» y 
«espíritu». Comienza a medirse por la vía de lo cuantificable, lo que 
explica que rápidamente, la historia se convierta en una sumatoria de 
hechos, el progreso en una sumatoria de avances económicos y la 
sabiduría en una sumatoria de conocimientos ilustrados. La ciencia 
moderna se preocupará por descubrir y experimentar incesantemente 
y la tecnología, por crear nuevos artefactos, estableciéndose una mayor 
distancia entre el hombre y la naturaleza; la artesanía pierde su 
significado, frente a la rapidez y productividad económica de los 
objetos en serie. Aparece una gran tendencia homogeneizadora, que se 
refleja en los procesos de modernización, rápidamente transformados, 
en mayor o menor grado, en modelos estáticos. 
La emergencia suscitada por los problemas inherentes a la 
rapidez con la que son implantados estos procesos y modelos de 
modernización establecen un momento de ruptura intenso y 
diferenciador. Por esta razón, surgen las ciencias sociales y una serie 
de movimientos estéticos, políticos y económicos que buscarán solu-
ción a dichos problemas. Psicología de masas, conductismo pedagó-
gico, literatura de masas, arquitectura de masas, educación masiva, son 
ejemplos que ilustran la tendencia a la homogeneidad. En todos está 
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implícita o explícitamente, el concepto de masificaci<5n, es decir, de 
renuncia a la identidad. 
A pesar de lo anterior, Europa vive estos procesos dentro de un 
cierto sentido de historia, propio de la misma modernidad originaria 
que tiene su nacimiento en Europa misma. Por ello, en Europa hay una 
actitud de cuidado hacia su patrimonio cultural, hacia su historia 
representada en los monumentos arquitectónicos y humanos, hacia su 
propia memoria colectiva construida a través de siglos. Estos aspectos, 
representan la posibilidad de identificación cultural. 
En cambio, los procesos de modernización, llegados a América 
como modelos, producen situaciones y rupturas bien diferentes. Lo que 
ha permitido ciertas condiciones de «autodefinición» de las diferentes 
regiones es la vida cotidiana que establece serias relaciones de perte-
nencia con el medio. La vida cotidiana de las comunidades es de gran 
fuerza en la constitución de lo que se ha Ñamado identidad cultural. Por 
medio de aquella, ésta se desarrolla en sus diversas facetas, constitu-
yendo imaginarios colectivos muy fuertes que no permiten la pérdida 
absoluta de identidad. 
En el inconciente colectivo de nuestras comunidades, existen 
elementos de una riqueza incalculable que corresponden a diferencias 
histórico-culturales. Estos elementos potencian díaadía, loqueKenneth 
Frampton llama 'cultura de resistencia', o 'regionalidad crítica'; la 
actitud de las culturas de resistencia es de guerra. Es una lucha a muerte, 
frente a los embates de un modernismo despersonalizante y 
homegeneizante. 
La escisión y la disgregación, la perversión y la inversión de 
valores están presentes en los complejos procesos de construcción de 
la cultura regional. Sin justificar por supuesto los dolorosos hechos de 
violencia y honor por los que han pasado nuestras comunidades, 
podemos decir que una de las bases del estado de violencia que ha 
caracterizado a América puede ser esta disgregación y perversión de 
sentido de mundo. Algo similar sucedió en Europa: la modernidad 
política y económica se constituyó a base de guerras fratricidas. 
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revoluciones sangrientas y lucha de clases. La identidad de una persona 
o de una comunidad, no se construye fácilmente. Si el yo en su 
movimiento propio es un no-yo; si éste es polo del yo, elemento 
constitutor del yo en su dialéctica constante, la muerte y la vida son 
parte de la constitución de la identidad histórica cultural de una región. 
Nos preguntamos entonces, si es posible la modernidad en 
América Latina, cuando pertenecemos, desde el inconsciente colectivo 
propio y regional nuestro, al mundo de lo sagrado en la mayoríá de los 
aspectos de nuestra cotidianidad. Sentimos más cercanos los rituales 
mágicos que el pensamiento galileano. ¿No será que debemos abrirnos 
a los procesos de modernización, dado que pertenecemos al concierto 
(o desconcierto) del mundo, del planeta, sin perder nuestro sentimiento 
común hacia lo sagrado?. 
Las determinantes de una identidad escindida desde su interior, 
hace trágico el signo de la modernidad. El movimiento interno del yo 
fragmentado europeo, ha mostrado signos profundos de neurosis. Por 
ello, la esfera del trabajo en su manifestación moderna, se relaciona de 
forma muy directa, con este primer fenómeno identifícatorio, que a su vez 
significa desarraigo. La cultura no es la mera suma de varias actividades, 
sino que es un estilo de vida; ese estilo de vida es construcción del hombre 
social que en su especificidad es portador de cultura, hacedor de cultura. 
La cultura no es factor secundario en los procesos sociales, sino la esencia 
de los mismos; es el mundo simbólico que moldea nuestra percepción de 
la realidad dotándola de sentido e intencionalidad. La cultura moderna es 
el mundo simbólico más alejado de la naturaleza objetiva; el dinero como 
mediador de los procesos de intercambio comercial y como elemento 
fundamental de interacción social es uno de los conceptos más abstractos 
a que ha llegado el hombre. Por ello, es en la ciudad moderna, donde las 
relaciones entre los hombres se manifiestan a través de elementos muy 
abstractos, contrario a lo que sucede en el campo, donde el hombre está 
muy mediatizado por la naturaleza, en la cultura urbana, las mediaciones 
se dan a través de artefactos tecnológicos, nueva imagen del mundo. Esto 
explica en términos generales el sentido de desarraigo. 
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Hay una dinámica de la cultura que se traduce en actuaciones 
cotidianas de la comunidad y que son lo esencial de dicha comunidad. 
A este contexto complejo y diverso es al que los estudiosos de la cultura 
podrán acudir, para desentrañar las profundas implicaciones de la 
identidad y la diferencia. 
Las culturas con mayor grado de enajenación, tienden a buscar 
la destrucción o en su sentido negativo, la autodestrucción, porque no 
soportan la diversidad. A la inversa, sucede con las culturas soberanas, 
en grado relevante. Estas buscan compartir la vida cotidiana, en la 
comprensión de la diferencia. Las otras, la muerte cotidiana de ese yo 
escindido, en proceso de fragmentación, es decir, la pérdida de identi-
dad propia, la enajenación del yo. 
La naturaleza objetivada, reducida a recurso, mediatizada al 
máximo por el dinero, es la que sufre las consecuencias de ese 
sentimiento autodestructivo. El deseo de enriquecimiento, la egolatría 
' humanista', el sentido monopolista de los modelos de modernización, 
se convierten en armas contra la misma naturaleza y el mismo hombre. 
El desarrollo de la intelectualidad con base en el discurso lógico y 
monológico racional, está en crisis. Es necesario, entonces, abrir el 
discurso a la diversidad, desde el punto de vista del reconocimiento de 
los diversos contextos en que se mueve la vida cotidiana de las 
comunidades. El reconocimiento de la diferencia, de la diversidad, 
puede ser factor decisivo para la reconciliación de ese yo fragmentado. 
Y pensamos que la reconciliación está en América. A quinientos años 
de haber sido encontrados por los europeos, (dato que Colón mismo 
nunca supo), América se configura como cultura de la reconciliación 
con base en la diversidad, no sólo biológica sino cultural. Por eso 
ningún discurso monológico ha podido dominar a América, en cambio 
un artefacto mágico como el espejo, o el arma de fuego, sí. Esto mirado 
metafóricamente es en el fondo de nuestro modo de ser, la posibilidad 
de riqueza cultural de orden espiritual y material, natural y racional, que 
nosotros mismos estamos descubriendo. Estamos comenzando nuestro 
autodescubrimiento. 
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¿Es posible entonces, que sea América la portadora de la 
postmodernidad dado que ha sido Europa la portadora de la moderni-
dad? ¿Es posible la sincronía de estos dos momentos? En nuestro 
capítulo cuarto hemos mostrado, que desde la perspectiva estética, es 
posible. Husserl asume estas dos posiciones en sí mismo. Hace una 
crítica radical a los reduccionismos racionalistas (postmoderno) y 
propone la salida filosófica (moderno). Es conciente de la crisis de la 
humanidad moderna (generada por la modernidad filosófica) pero su 
propuesta es eminentemente racional. Pensamos que desde la postura 
habermasiana es posible, desde el punto de vista de la filosofía misma, 
la crítica postmoderna. Es necesario, para ello, la disolución del 
concepto de sujeto moderno y con él, la racionalidad monológica. De 
esta forma, se realiza una crítica radical a la modernidad, sin renunciar 
a la filosofía. 
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